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•0 título proposto para esta Tese resume de maneira xenérica o seu
tema baixo a duplicidade das coordenadas dos tipos de versificación e
dos xéneros 1 i tera ri os no contexto hi stóri co , soci al e 1 i ngi^í sti co que
os clasifica, aínda que en propiedade, como se indicará máis adiante,
os traballos correspondan a un corpus máis limitado do que se podería
deducir do título: Temos pois en síntese unha posible explicación da
versificación das Cantigas Medievais Galego-portuguesas no estudio com-
parativo dos diferentes sistemas e na consideración do verso como un
model o teóri co, nun xénero que, como seu nome i ndi ca , ten un dobre ca -
rácter literario e musical, aínda que na maioria dos casos non se nos
transmitise a melod^ía.
Na realización deste traballo seguimos as aplicacións da gramática
xenerativa á prosodia e á métrica que se desenvolveron principalmente
entre os estudiosos do Massachusetts Institut of Technology e que, no
caso do ámbi to gal ego, ti veron como pi onei ro a Domi ngos Pri eto Al onso.
Estas teorías que seguimos e verificamos, están incardinadas, como se
verá , nunha tradi ci ón val oradora do ritmo como factor da versi fi caci ón
aínda que, como consecuencia do emprego da nomenclatura da versificación
cuantitativa clásica, puidese incorrer en confusións e imprecisións que^
como veremos ao 1 ongo desta Tese, poden acl a ra rse no model ó teóri co do
verso e na verificación do mesmo nas análises métricas das cantigas.
Na nosa proposta de estudio da versificacióñ rítmica tamén se ten
en conta o aspecto musical, conservado nalgúns textos e atribuído por
ana 1 oxí a nos demai s, pa ra o que segui mos os estudi os da músi ca dos mes -
mos, especialmente as edicións integrais desde o punto de vista poético
e musical, sendo conscientes da polémica que envolve a esta cuestión.
__
J
A motivación inicial para traballar neste campo foi a divulgación
dos traballos de Prieto mediánte a súa publicación no N° 84 da revista
Grial (1984) e nas Actas do Congreso Internacional sobre Rosalía e o
seu tempo (1986), nas que, por primeira vez, aparece unha explicación
fundamentada da versificáción acentual na literatura popular e decimo-
nónica galega, presentando tamén unha po ŝible solución de determinados
probl emas na edi ci ón dos textos que ten en conta o ti po métri co . 0 mode-
lo presentado nestes traballos permitiría a creación dunha «gramática
xenerativa» da versificación, análoga á morfosintáctica que xa nos era.
familiar.
Ini ci amos esta i nvesti gaci ón no pri mei ro dos cursos do bi eni o 91/93 ,
mái s concretamente nun trabal 1 o correspondente a un curso i mparti do pol o
profesor Nodar, que un ano máis tarde foi reestructurado para presentalo
como comunicación no Congreso 0 Cantar dos Trobadores que, organizado
con ocasión do Xacobeo 93, foi celebrado en Santiago de Compostela no
mes de abril de 1993.
Unha vez finalizado o bienio dos cursos do Terceiro ciclo e obtida
a avaliación, os consellos e suxerencias dos profesores Dobarro e Nodar
motivaron a continuación da liña investigadora, ampliando o campo do
que inicialmente era unha análise comparativa de tres poemas ao conxunto
da poesía medieval galego-portuguesa de tema amoroso, culminando coa
súa inscrición como proxect-^ de Tese-de Doutoramento no Departamento
de Filoloxías Francesa e Galego-Portuguesa da Facultade de Humanidadesl
da Universidade da Coruña.





Con posteri ori dade á súa i nscri ci ón como proxecto de Tese, e sobre
aspectos parciais relacionados co tema da mesma publicamos un traballo
no Boletin Galego de Literatura e presentamos dúas comunicacións aos
congresos da^ Asoci aci ón Hi spáni ca de Li teratura Medi eval e de "Jóvenes
Filólogos" celebrados respectivamente en Alcalá de Henares (1995) e na
Coruña (1996)Z.
Por razóns operati vas e de extensi ón, fronte ao que se pui dese dedu- 1
cir do título, houbo necesariamente que limitar o corpus sobre o que
investigamos ás composicións de temática amorosa, excluíndo a priori
o Canci onei ro Mari ano do Rei Sabi o, as composi ci óns satí ri cas , os Lais,
os poemas encomi ást^ cos , e os restantes xéneros ou subxéneros da Lí ri ca
Medieval Galego-Portuguesa nos que non aparece o amor como tema predo-
minante.
Partindo da consideración de que na versificación dos Cancioneiros
hai dous model os correspondentes á canti ga paral el í sti ca e á de mestrí a,
establecimos un segundo límite no corpus á hora de verificar o modelo
teóri co do verso acentual nas dúas cl ases paradi gmáti cas , se ben tamén
se incluíron na investigación, e como complemento do anterior, outros
casos nos que non se cumprían os requirimentos das cantigas paralelís-
ticas ou das de mestría, cumpríndose sen embargo os do modelo teórico
do verso acentual. ^
A Tese aparece estructurada en catro partes concebidas como etapas
na i nvesti gaci ón , sendo as tres pri mei ras de fundamentaci ón teóri ca do
modelo que se establece e verifica na cuarta.
^ As re-Perenci as bi bl i ogr3rt^i cas de todos estes traba 1 1 os 1a1 guran nos
apartados correspondentes 3 bibliogral=ía citada en cada unha das ca-




0 sistema utilizado nas referencias bibliográficas é o anglosaxón,
segui ndo o esti 1 o defi ni do pa ra as comuni caci óns presentadas ao V Con-
,;
^' greso ^nternacional de Ia Asociación Española de Semiótica, celebradoi
na Coruña en 1992, con notas a pé de páxina e citas nas que figura o
apel i do do autor en mai úscul a, e o ano e a páxi na da publ i caci ón entre
parénteses. As referencias bibliográficas van ao remate de cada unha
das partes,.iniciadas polo apelido(s) do autor, iniciais do seu nome,
o ano da publicación entre parénteses, seguido do título en cursiva,
lugar da edición, editora etc. A numeración das notas a pé de páxina
é i ndependente en cada unha das partes ás que corresponde. A bi bl i ogra -
^ fía consultada para realizar a presente Tese que non foi obxecto de citá^^
i en ni ngunha das catro partes fi gura nun apartado que precede á primei ra .
^
Esta primeira parte ten un carácter introductorio e está referida
aos tipos métricos, subdividíndose en catro apartados. 0 primeiro, o
mái s breve, é o punto de parti da : o contexto 1 i ngi^í sti co no que se si túa
a funci ón poéti ca dentro das funci óns da 1 i nguaxe e a versi fi caci ón como
elemento caracterizador do discurso poético. 0 segundo apartado xa se
centra no estudi o dos ti pos de versi fi caci ón e os requi ri mentos fóni cos
que permiten a súa existencia, xunto coas transformacións e adaptacións
que sofren como consecuenci a da evol uci ón das 1 i nguas ou da exportaci ón
do model o a outras nas que non se dan os requi ri mentos fóni cos i ni ci ai s.
Dentro do modelo de versificación cuantitativa e pola trascendencia
que tivo en toda a cultura occidental, prestamos atención á versifica-
ci ón grega cl ási ca nas súas vari antes do verso reci tado e cantado. Tamén
citamos outras variantes cuantitativas como a versificación tonémica
chi nesa que se desl i nda doutros casos aparentes , en real i dade acentuai s.
^_
No subapartado correspondente á versificación acentual, despois
de a 1 udi r ás ca racterí sti cas , requi ri mentos fóni cos e 1 i cenci as que se
dan na mesma , abordamos a cuesti ón do verso si 1 abotóni co ruso e o tempo
marcado en sílaba átona, que, o mesmo que os restantes aspectos deste
tipo de versificación, aparecen en determinadas cantigas dos cancionei-
ros medievais galego-portugueses para finalizar este segundo apartado
coa versificación silábica e as conclusións relativas a estes aspectos.
s 0 tercei ro apartado concreta o anteri or na métri ca das canti gas me-
dievais galego-portuguesas prestando atención aos estudios de Lapa e
ao Repertorio de Tavani, para logo abordar a cuestión da versificación
desde o punto de vista das di sti ntas teorí as en rel aci ón coas "ori xes"
do lirismo medieval galego-portugués e as súas implicacións nos tipos
métri cos . No caso da tese arabigo-anda luza , despoi s de al udi r ás pol é-
micas, non exentas de visións parciais e compoñentes de tipo ideolóxico,
observamos no caso dos textos romances os dous problemas fundamentais
na edi ci ón , previ os á unha posi bl e formul aci ón teóri ca : a trans 1 i tera -
ci ón das grafí as á rabes , uni da ás deturpaci óns na transmi si ón e a forma
da edición dos versos como versos longos ou con división nos hemisti-
qui os si métri cos ou asi métri cos . As anál i ses de determi nados textos do
romance andalusí permiten observar oseu carácterde versificaciónacen-
tual , que xa si nal amos no trabal 1 o co que se i ni ci a esta i nvesti gaci ón .
Tamén observamos neste apartado as coincidencias entre determinadas
formas da versificación árabe e outras comúns á versificación medio-
latina e romance como o zéxel e outras estructuras afíns, así como 0
caso de certas transformacións na versificación cronémica árabe simila-




A segunda das teses anal i sadas é a da ori xe 1 ati no-medi eval , agru-
pando n^ese concepto as teses Iitúrxica e medio-^latina, xa que non hai
diferencias entre a versificación dos dous xéneros. Despois de aludir
á xénese e formul aci ón das teorí as , pasamos a anal i sar as tranformaci óns
cperadas no sistema fonolóxico das vocais latinas na súa evolución ao
romance coa perda do trazo da canti dade, que consti tuí a o requi ri mento
fónico para a versificación cuantitativa cronémica e a relevancia que
progresi vamente vai tendo o acento, tal e como si nál a Norberg nos seus
traballos que citamos reiteradamente. Tamén alud^imos á cuestión plante-
xada xa por Prisciano nas posibilidades de susbstitución do iambo nos
senarios iámbicos de Terencio e doutros autores para a que suxerimos
unha posible explicación en base ás equivalencias entre núméro de síla-
bas , duraci ón e ri tmo . Prosegui mos veri fi cando o ri tmo en va ri os textos
de carácter 1 i túrxi co ou profano con alternati vas ás propostas de escan-
sión de Norberg baseadas nos modelos establecidos por Prieto mediante
a organización xerarquizada do verso, con categarías facultativas e a
consi deraci ón como extramétri cas das sí 1 abas postóni cas en fi nal de ver-
so ou hemistiquio, sendo difícil de precisar en qué medida predominaba
o model o cronémi co 1 ati no ou ben se era substi tuí do por un model o rí tmi -
co consonte a evolución do sistema fonolóxico.
No epígrafe referido ás outras teses estudiamos en primeiro lugar
a posible atribución dunha orixe folclórica francesa na que observamos
coincidencias fomais no carácter rítmico da versificación e a relación
entre o ritmo poético-musical e o coreográfico, aínda que non teñamos
en conta a"tese francesa'° como posi bl e ori xe . Logo pasamos á versi fi ca -
ción provenzal, de probada trascendencia na xénese da lírica medieval
dos cancioneiros. Nesta versificación apreciamos casos nos que a métrica
a
•v==
rí tmi ca pode aparece,^r uni da ao i sosi 1 abi smo ou nor.^, con cambi os que se
corresponden coa execuci ón musi ca 1, cos a rti fi ci os^a ri ma e da rel aci ón
interestrófica, ou ben están motivados polos cambios na forma pragmática
comunicativa.
Para fi nal i zar al udimos á ori xe popul ar antes das preci si óns e sí n-
tese fi nal na que adoptamos unha acti tude ecl écti ca e na que constatamos
que a ca racteri zaci ón mét ri ca da 1 í ri ca dos canci onei ros no se pode rea -
lizar en base á súa xénese ou aos influxos recibidos, senón que ha de
ser o resultado da a^ál i se do verso como si stema ^eóri co, que teña en
^
conta o seu cárácter musi cal e que descri ba a estru ĉtura do verso a par-
ti r dos textos . Cada un destes tres aspectos terá o seu desenvol vemento
nas outras tres partes da Tese. As referenci as bi bl i ográfi cas conforman
o último apartado da primeira parte.
A segunda parte está referida á estructura da métrica rítmica e á
descrición do versa^mo modelo teórico. No primei^o apartado aludimos
_^ ^
en forma si ntéti ca á versi fi caci ón do Old Engl ish, ^^én tanto que si s^tema
acentual precedente dun dos sistemas de versificación rítmica máis coñe-
cidos: o do inglés ĉlásico.
No segundo apartado estudi amos o proceso de formaci ón do corpus teó-
ri co das apl i caci óns da gramáti ca xenerati va á prosodí a e á métri ca por
medio da análise dos sucesivos traballos de investigadores relacinados
co Massachusetts Institut of Technology, comezando polo de Liberman &
Pi nce, no que establ e^cen unha nova teorí a sobre acento e ri tmo 1 i ngúí s-
ti cos a parti r dos fér^ómenos da subordi naci ón acentual e da acentuaci ón
secundaria (habitual no inglés americano), representando os elementos




mesmo que sucede nas estructuras sintácticas, pode representarse por
medio dun diagrama arbóreo. Tamén establecen as regras da acentuación
i ngl esa coas excepci óns á i denti dade entre tóni ca e tempo forte e átona
e tempo débil, especialmente no caso da inversión da relación que se
dá no iambic re versal.
Proseguimos aludindo ao traballo de Kiparsky, publicado no mesmo
número de L inguistic Inquiry, no que aborda a estruct^ra rítmi ca do ver-
so i ngl és na que observa frecuentes di spa ri dades entre o model o acentua 1
e o model o métri co nas correspondenci as entre átona e W e entre tóni ca
e S, pasando 1 ogo a al udi r aos casos de omi si ón das átonas i ni ci ai s do
verso ou despois de pausa, e ao carácter extramétrico das sílabas que
preceden á pausa siñtáctica, prefigurando os principios da elisión das
categorías facultativas e das sílabas extramétricas.
Fi na 1 mente a 1 udi mos aos traba 11 os de Se1 ki rk e Hayes . No da pri mei ra
vemos a posibilidade de organización das sílabas ensuperpés,anticipan-
do a regra transformaci onal . 0 segundo observa a extrametri cal i dade en
linguas dispares na súa estructura e orixe para logo deterse nos pro-
blemas e alternativas na representación do modelo.
No remate deste segundo apartado aparecen as catro conclusións que
tiramos do conxunto destes traballos: Ia) Representabilidade como mode-
1 o da estructura xerarqui zada ; 2a ) Oposi ci ón bi nari a entre forte e débi 1
e alteración da relación forte-tónica e débil-átona nos casos en que
o permi tan as regras métri cas ; 3a ) Carácter extramétri có e opci onal i dade
das sílabas átonas e categorías débiles iniciais; 4a) Posibilidade de





O terceiro apartado está referido á métrica rítmica galega. Nel
al udi mos aos trabal 1 os de Pri eto Al onso quen , segui ndó os estudi os que
se citaron no a artado ann^terior, xa no seu rimei ro trabal lo re resentap ^ P P
as categorí as métri cas ( sí 1 aba , pé, metro, hemi sti qui o e verso) que apa-
recen xerarquizadas recibindo as marcas de débil e forte nunha relación
ascendente no que cada par forma a uni dade superi or, excl uí ndo as sí 1 a-
bas extramétricas. Tamén determina as regras categoriais polas que se
poden el i di r as categorí as débi 1 es en posi ci ón i ni ci al da categorí a i n-
mediata superior, e a regra transformacional pola que se poden elidir
as categorías fortes inmediatamente dominadas por unha categoría débil,
establecendo logo a versificación da muiñeira.
No segundo traballo despois de establecer as seis propiedades da
métrica rítmica, analisa once poemas de Rosalía nos que se observa un
sistema de versificación acentual e resolve o problema da edición do
poema N° XXXIV de Cantares Ga 1 legos "Alborada ".
Proseguimos co subapartado referido á métrica rítmica nas cantigas
medievais no que comezamos coa análise do traballo de Prieto incluído
na Homenagem a Luciana Stegagno Picchio. Neste traballo, despois dunha
sí ntese das teorí as anteri ores na que preci sa o ti po de confi guraci óns
anapésticas e iámbicas, xunto coas disparidades ou asociacións contra-
dictorias, pasa á análise métrica de tres cantigas medievais coa súa
representación arbórea, admitindo ademais das seis propiedades expostas
no seu traballo anterior outras opcións ou licencias rítmicas. Tamén
i ntegra as teorí as de Cunha sobre os encontros vocál i cos no model o teó-
rico do verso resolvendo anomalías que ocasionan mingua o incremento
de sílabas e alteran o ritmo acentual.
•
Dentro deste mesmo subapartado aludimos aos traballos nos que nos
ocupamos do tema, seguindo aos investigadores do Massachusetts Institut
of Technology e a Prieto: Neles xa sinalamos a existencia de versos de
ri tmo mi xto, os cambi os de ri tmo reaci onados con cambi os na forma prag-
mática comunicativa ou cos procedementos da cantiga paralelística e o
reforzo da periodicidade rítmica mediante a aliteración. Tamén defini-
mos a uni dade ou módul o de ri tmo no hemi sti qui o, admi ti ndo a exi stenci a
de cantigas de ritmo uniformemente periódico, xunto con outras nas que
se dá unha alternancia ordenada de ritmos.
Finalizamos cun segundo subapartado no que ademais da exposición
dunhas concl usi óns .a modo de sí ntese de toda a teorí a precedente, veri -
ficamos a irrelevancia da apliación da regra tranformacional a nivel
de elementos da categoría pé, polo que prescindimos da posibilidade de
que haxa hemi sti qui os formados por un metro de tres pés i ámbi cos . Tamén
remata esta segunda parte co apartado correspondente ás referencias da
bibliografía citada nela.
A terceira parte versa sobre a relación entre a métrica ritmica e
os aspectos musicais das cantigas medievais galego-portuguesas. Comeza-
mos cun apartado i ntroductori o no que se reafi rma o carácter mél i co das
cantigas, baseándonos nas afirmacións de diversos estudiosos e na cons-
tatación de que a transmisión literaria antes das transformacións que
se operan na época renacenti sta era fundamentamente^ de ti po oral . Pasa -
mos 1 ogo a defi ni r a cél ul a formada conxuntamente pol o texto 1 i tera ri o,
musical e coreográfico, aludindo ao carácter unificador do ritmo por
ser común á versificación, música e danza que xunto coa escenificación




Proseguimos cun subapartado referido ao ritmo musical no que despois
de defi ni r e preci sar o seu concepto, a1 udimos ás dúas concepci óns fun-
ci onai s do ri tmo como el emento subsi di ari o do texto como sucede no canto
gregoriano ou como elemento utilitario á hora de marcar outro ritmo.
Pasamos logo a ocupármonos da notación modal, os modi de Garlandia e
os moldes rítmicos que establece Ferreira e a relación entre estes e
os procedementos mnemotécnicos, propios dunha transmisión oral.
Abordamos logo a relación entre o ritmo musical e o ritmo poético
seguindo a.Stevens na análise da distinción entre ritmus e metrus que
non se dá entre os teóri cos da músi ca anteri ores ao sécul o XIV, i nsi s-
tindo na necesidad^ de considerar á versificación e á música como un
todo na canción medieval.
0 segundo apartado está referi do ao ri tmo musi cal das canti gas me-
dievais galego-portuguesas, que como é sabido teñen un corpus musical
1 i mi tado no canci onei ro profano a Ma rti n Codax e a sete canti gas de Don
Dinis. (Vas cantigas de Santa Maria o problema fundamental reside nas
polémicas sobre a interpretación da súa música, que ao noso entender,
aínda na actualidade está pendente de recibir unha lectura correcta que,
salvando prexuízos e enfoques parciais, permita unha edición definitiva
do seu texto musical. Dado que o cancioneiro mariano non forma parte
do corpus da presente Tese non nos detemos máis sobre esta cuestión.
Continuamos cun subapartado que constitúe o núcleo fundamental des-
ta tercei ra parte e que versa sobre a músi ca do Pergamiño Vinde 1. Logo
de al udi r ás di sti ntas edi ci óns do seu texto musi cal desde o seu achado,
pasamos a analisar a edición de Manuel Pedro Ferreira, que consideramos





' Despoi s da anál i se e comentari os da edi ci ón de Ferrei ra , vemos que
segui ndo a súa 1 ectura da músi ca , hai tres ti pos mel ódi cos que pertecen
a cada un dos versos dos dísticos e ao refrán respectivamente en todas
as canti gas , observando que no caso dos dí sti cos , se confrontamos a me-
lodía co ritmo poético podemos apreciar en que casos hai altenancia de
ritmo (cando varí a a melodí a no segmento i nici al ) e en cales hai un úni -
co ritmo. Esta observación posibilita a explicación da altenancia do
ritmo nos versos que interveñen no leixa-pren e cuestiona a hipótese
de Tavani, para quen este artificio serviría para extender a melodía.
En cambio hai cambios no ritmo,aparentemente condicionados polos proce-
dementos iterativos,ca-ndo^se producen disparidades no comezo das frases
musicais de cada ún dos versos dos dísticos.
Hai que ter en conta que, fronte ao que sucede co resto do corpus
desta investigación, no caso das cantigas de Martin Codax, non só se^
conservou a música, senón que contamos cunha excelente edición da mesma
que nos permi te real i zar unha anál i se do ri tmo poéti co para a súa con-
frontación coa melodía, da que podemos tirar conclusións fiables que
se poderían extender por analoxía a outras composicións^similares.
Despois de ocuparnos brevemente3 do Fragmento Sharrer, pasamos ao
terceiro apartado referido ás conclusións nas que insistimos na carac-
terización do ritmo como rapsódico nas cantigas de Martin Codax e na
consideración de Ferreira sobre o carácter acentual da versificación
das canti gas de ami go, xunto co papel uni fi cador do ri tmo e a necesi dade
dunha edición integral dos textos. Finalizamos co cuarto apartado no
que nos ocupamos das referencias biblio ĝráficas unha vez máis.
3 O estado de conservacibn e o feito de que alnda non aparecese a pro-
me^ida edición deste texto non nos permite entrar nunha an3115e como






Se as tres primeiras partes constitúen a fundamentación teórica,
a cua rta é o núcl eo da Tese, na que se formul a o model o teóri co do verso
acentual, e na que se verifica este modelo no corpus mediante as aná-
1 i ses métri cas . No primei ro apartado, segui ndo as teorí as expesadas con
anterioridade, especialmente as que conforman a segunda parte, precisa-
mos a nomenclatura a empregar. Logo pasamos a establecer, en sucesivos
subapartados, as fórmulas do hemistiquios (que consideramos como unida-
des ou módulos de ritmo); as fórmulas dos versos (resultado de combinar
os módulos); as fórmulas do ritmo mixto, que só se poden da en versos
de dous hemistiquios, depois de aclarar determiandos casos e engadir
un módul o mái s; o códi go numéri co do repertori o rí tmi co, no que presen-
tamos as fórmul as dos versos acentuai s posi bl es , rel aci onadas co códi go
numérico e cos módulos do ritmo do primeiro subapartado. No quinto sub-
apartado realizamos a representación arbórea dos dous versos aos que
non se lles aplican as regras categoriais e dos vintedous hemi^stiquios
ou módulos de ritmo posibles. Finaliza este primeiro apartado coa alu-
sión á nomenclatura a empregar nas análises dos sucesivos apartados e
cos criterios seguidos na selelección e ordenación das mesmas.
Unha vez establ eci do o model o do verso acentual no conxunto do pri -
mei ro apartado, ha de veri ficarse a pertenza da versi ficaci ón do corpus
ana 1 i sado na Tese aos model os de verso e o cumpri mento da peri odi ci dade
ou alternancia rítmicas. Había dúas posibilidades de presentar esta ve-
rificación: la mediante un repertorio de ritmos, de forma similar á se-
guida por Tavani na escansión silábica do seu Repertorio. 2a mediante
as análises do ritmo daqueles poemas nos que se cumpren as condicións
da métrica rítmica. Optmos por esta segunda solución debido á necesidade




Como se vén de indicar, o problema fundamental nos sucesivos apar-
tados que constitúen o núcleo da verificación mediante análises métricas
desta Tese, é falta de edicións fiables en numerosos casos, polo que
nos vimos obrigados a realizar propostas de edición naqueles casos nos
que non nos resultabá satisfactoria ningunha das precendentes.
Outro dos problemas co que nos enfrontamos foi a non transmisión
da música que non nos permitiu incluír moitas análises nas que os des-
prazamentos acentuais ou outros fenómenos similares, que a simple vista
parecen forzados, poderían estar xustificados no apoio mélico, se ben
noutros casos , menos forzados e nos que se pode establ ecer unha evi dente
analoxía, optamos.^ola súa inclusión.
En cada anál i se presentamos a edi ci ón do texto segui da e as referen-
cias das outras edicións, seguidas da escansión silábica do Repertorio
de Tavani. De non ser satisfactoria ningunha das edicións precedentes,
realizamos a nosa proposta de edición acompañada da reproducción fac-
sí mi 1 do texto dos apógrafos .^Logo aparece a anál i se do ri tmo dos verso
da edición ou proposta de edición seguida das fórmulas rítmicas e das
equi val enci as , módul os de ri tmo e códi go dos versos para concl uí r cada
anál i se co comentari o rí tmi co e, se é o caso, ecdóti co no que se i ncl úe
a disposición dos módulos de ritmo nas estrofas.
A orde seguida nas análises, dentro de cada un dos tres apartados
que seguen, é a mesma do Indice dei poeti do Repertorio de Tavani. En
determinadas análises tamén explicamos os procesos de aplicación das
regras categori ai s ou transformaci onal na deri vaci ón dos di sti ntos mó-






0 segundo apartado está formado por un total de corenta e dúas aná-
1 i ses de canti gas paral el í sti cas nas que, ademai s do que se i ndi cou no
parágrafo anterior, incluímos as referencias dos procedementos iterati-
vos correspoñdentes a cada verso, xunto coa análise do ritmo.
No terceiro apartado, que corresponde ás análises das cantigas de
mestrí a, só i ncl uí mos as que presentan un ri tmo perfectamente peri ódi co ,
ben sexa por ser este único, ou por haber algunha alternancia limitada
e peri ódi ca . Por este moti vo aparecen qui nce anál i ses con só dous ti pos
de versos desde o punto de vi sta da escansi ón si 1 ábi ca , se ben al udi mos
reiteradamente a que, no caso de que se conserva ŝe a música, podería
extenderse o ri tmo p^ri ódi co a moi tas outras composi ci óns . 0 ri tmo pre-
dominante nas cantigas de mestría é o iámbico, sendo este o trazo que
as diferencia a nivel rítmico.
No cuarto apartado aparecen once análises correspondentes a canti-
gas que, por non seren paral el í sti cas ou de mestrí a, non poderí an entrar
nos apa rtados anteri ores e que sen emba rgo manteñen un ri tmo perfecta -
mente periódico, ou ben a composicións paralelísticas ou de mestría
nas que se observan certas anomalías menores na periodicidade.
0 qui nto apartado, referí do á bi bl i ografí a desta parte, está di vi -
dido en subapartados correspondentes ás edicións dos cancioneiros, das
cantigas, ao repertorio métrico e ás demais obras citadas.
Completan estas catro partes as CONCLUSIÓNS, referidas en xeral a
todas as partes e en particular á cuarta e o APÉNOICE no que se presen-
tan as estatísticas das análises en dous cadros-resumo e seis gráficos




A numeración das páxinas vai expresa^a en números arábigos desde
o comezo da pri mei ra pa rte ata o apéndi ce . Ademai s exi ste outra numera -
ci ón en números romanos , que precede á que se vén de ci tar, e que como
se aprecia, corresponde a este "limiar"e ao apartado da "bibliografía
non citada".
Os obxectivos iniciais eran catro: 1° 0 establecemento dun modelo
teóri co para o verso acentual . 2° A veri fi caci ón de que a versi fi caci ón
das cantigas medievais galego-portuguesas podía ser de tipo acentual.
3° A i ncardi naci ón da métri ca rítmi ca gal ega dentro dun si stema uni v.er-
sal defi ni do por modelos teóricos comúns . 4° A constataci ón da rel ación
da versificación das cantigas medievais cos tipos acentuais anteriores
e da súa continuidade na versificación da mélica popular e da poesía
decimonónica galega.
Todos estes obxectivos fóronse acadando ao longo dos traballos da
Tese e apa recen nel a de forma mái s ou menos expí ci ta . Así a consecuci ón
do primeiro está expresáda de forma extensa no primeiro apartado da 4a
parte, e en forma si ntéti ca na déci ma concl usi ón . A do segundo ori entou
en boa medida a realización da 1a parte, materializándose nas análises
métri cas . 0 tercei ro obxecti vo acádase no tercei ro apartado da 2a parte
e no primei ro da 4a . Fi nalmente o cuarto obxecti vo ten a súa consecuci ón
principalmente nos comentarios de deteminadas análises métricas.
A metodoloxía seguida para a realización desta Tese, aínda que se
establ ecese coa fi na 1 i dade de chega r a preci sa r ca 1 é o model o teóri co
da versi fi caci ón rí tmi ca e cómo se veri fi ca este nas canti gas medi evai s
galego-portuguesas de tema amoroso,está diferenciada en función de cada
unha das partes.
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Na primeira e na segunda, despois do acopio, selección e consulta
da bibliografía, pasamos á elaboración do corpus teórico da versifica-
ción en xeral e dentro da lírica galego-portuguesa na primeira parte,
e da métri ca acentual na segunda , veri fi cando cada unha das teorí as ex-
postas e confrontando de maneira puntual algunhas análises rítmicas.
•
•
Na terceira parte continuamos co mesmo método, se ben cunha maior
presencia da análise do ritmo, confrontado coa melodía na edición de
Ferrei ra . En todas estas partes , na el aboraci ón teóri ca procuramos che-
gar á maior síntese posible das distintas aportacións, en orde á súa
. posterior integración na Tese, e mesmo presentamos en forma de cadro-
resumo algunha das.sínteses das teorías que se incorporan.
Na cuarta parte hai unha metodol oxí a di ferenci ada no apartado i ni -
cial e nos restantes. No primeiro destes consistiu na elaboración de
model os teóri cos do verso a pa rti r das regras que se foron establ ecendo
ao 1 ongo das partes anteri ores , pri nci palmente da segunda , en tanto que
nos segui ntes apa rtados consi sti u na sel ecci ón de textos e edi ci óns pa ra
11 es apl i ca r as anál i ses en base aos model os do pri mei ro . Acompañan ás
análises os comentarios pertinentes.
A pri nci pal di fi cultade, e á vez o pri nci pal estímul o, foi a ausen-
cia case total de estudios sobre este tema no ámbito do galego, coa soa
excepci ón dos trabal 1 os de Pri eto. Isto obri gounos a real i zar unha el a-
boración teórica sobre a que se ha de sustentar a posterior análise e
verificación que se manifesta na metoloxía empregada á que se vén de
aludir.
•
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Unha vez real i zada a descri ci ón da estructura da Tese, dos obxecti -
vos da mesma e da metodoloxía empregada ha de expresarse o agradecemento
ás persoas e institucións que colaboraron, facilitaron e, sen dúbida,
permitiron en maior ou menor medida a súa realización:
0 primeiro a quen diriximos o noso agradecemento é ao director da
Tese, o profesor D. Xosé Ma Dobarro, quen, ademais de ofrecerse a di ri -
xila, sempre prestou o apoio necesario con consellos e suxerencias,
xunto coa atenta lectura e corrección dos traballos nas distintas fases
da elaboración, ademais de facilitar a bibliografía e a información que
estaba á súa disposición, adicando amablemente o tempo necesario para
atender ás consultas e proceder a unha minuciosa e continua revisión
dos traballos.
Tamén se han de agradecer as aportacións do profesor D. Francisco
Nodar quen, ademais deserquen inicialmente motivou esta investigación,
xunto co di rector da Tese ori entou os traballos en todo momento, real i-
zando importantes suxerencias e permitindo acceder ao seus traballos
relacionados co tema, ademais de facilitar unha valiosa bibliografía.
Ademai s dos profesores citados ha de sal i entarse o apoi o e col abora-
ción recibidos nos Departamentos da Universidade nos que se precisou.
Especialmente no caso do de Filoloxías Francesa e Galego-Portuguesa da
Universidade da Coruña, principalmente na persoa do profesor D. Xosé
Carlos Carrete de quen recibimos utilísimas referencias bibliográficas,
ademais de estar sempre disposto a resolver calquera cuestión relacio-
nada coa Tese desde os seus postos, inicialmente de Secretario e logo






Tamén recibimos a atención que precisamos no Departamento de Filo-
1 oxí a Lati na da Uni versi dade de Santi ago, na persoa da profesora Da Eva
Castro Caridad, quen amosou o seu interese polo desenvolvemento da Tese,
colaborando mediante suxeren ĉias así como coa aportación dunha biblio-
grafía de difícil acceso.
Fóra da institución universitaria hai que agradecer a colaboración
do profesorado de lingua rusa da Escola Oficial de Idiomas da Coruña
que amablemente facilitou a realización do subapartado correspondente
á versificación acentual rusa, coa aportación bibliográfica, orienta-
ción e mesmo traducción do material necesario.
,
Tamén se ha de salientar a concesión por parte da Consellería de
Educación e Ordenación Universitaria dunha Licencia para a realización
da Tese durante o curso 94/95, sen a cal non poderí an estar concl uí dos
os taballos nas datas actuais.
En todas as Bibliotecas publicas nas que se realizaron consultas
(Bibliotecas da Facultade de Filoloxía e doutros centros da Universidade
da Coruña, do Estado, da Deputación provincial, Municipal da Coruña,
da Facultade de Xeografía e Historia de Santiago, Nacional de Madrid...)
a atención foi excelente, recibindo todas as facilidades con independen-
cia da mellor ou peor organización das mesmas. Mención especial merece
a Biblioteca da Facultade de Filoloxía da Universidade de Santiago na
^que reci bi mos as mesmas faci 1 i dades e o mesmo trato que se 11 es outorga
aos profesores e doutorandos dese centro universitario.
.
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1 INTRODUCCIÓN. OS TIPOS MÉTRICOS:
1 1 CONTEXTO LING^ÍSTICO: POESÍA E FUNCIÓ^^S i^A LINGUAXE.
•
•
Cuestión previa ás consideracións sobre os tipos métricos, é a de
ubi ca r á 1 i teratu ra en xera 1 e, pa rti cu 1 a rment^e á pcéti ca , en tanto que
arte da palabra, no lugar que lle corresponde, t^^nto na súa relación
coas demai s artes como nas que a si túan dentro dos pro ĉedementos de co-
municación verbal. ^
A este respecto Jakobsonl considera que a poética é unha parte da
da lingi^ística, xa que se ocupa dos problemas da e ŝtructura verbal da
da obra de arte resultante da mensaxe verbal,.na mesma medida que a
análise da pintura se interesa pola estructura pictórica.
A i ntegraci ón da poéti ca na 1 i ngi^í sti ca , t^omando a esta como ci en-
cia global da estructura vérbal, plantexa a necesidade de establecer
os límites da mesma e as relacións funcionais coas que se configura a
comunicación verbal. Con relación aos primeiros, hai trazos poéticos
que trascenden á linguaxe verbal, e que han de ser estudiados pola
semiótica xeral, ou ben outros que, conservando un carácter eminente-
mente verbal, non se inclúen na lingi^ísticai tal é o caso dos valores
de verdade que se véñen consi derando como enti dades extra-1 i ngi^í sti cas .
A poética ha de ser ubicada en relación coas demais funcións da
linguaxe, e estas, á súa vez cos factores que constitúen todo acto de
^
.
comunicación verbal, como podemos ver no seguinte esquema: .





FUNCIÓN EMOTIUA-->DESTINADOR=> =>DESTINATARIO<-FUNCIÓN CONATIUA




A función poética non está reducida ao ámbito da poesía nin é a
única función da arte verbal, senón a súa función predominante, en
tanto que nas outras act.ividades verbais actúa como constitutivo ac-
cesorio ou subsidiar^o: Da presencia extrapoética desta función hai
unha variada casuística entre a que se pode citar o uso paradigmático
de recursos como son as rimas, paronomasias, aliteracións; polípotes,
metáforas, equívocos etc. na liguaxe publicitária.^ñá-qúé é accesoria
da función conativa predominante. Outro caso que vemos con frecuencia
é o da orde das palabras nas enumeracións, que, en ausencia de norma
ou rango pertinente, tende a colocar os vocábulos nunha orde crecente
en canto ao número de sílabas.
Xa os tratados da anti gUi dade di ferenci aban o verso puro e o verso
aplicado. A este respecto cabe citar a tradición india na que se dis-
tingue a auténtica poesía kavya, da obra científica en verso; ou na
Poética de AristótelesZ, quen manifesta que a versificación é o único
que hai de común entre Homero e Empédocles, e asemade nega o carácter
de poeta a Queremón, autor do Centauro.^^^
^^








A versificación está constituída mediante diversos mecanismos de
repeti ci ón nos di versos ni vei s do di scurso . 0 i nves ti gador da 1 i nguaxe
poética e poeta Gerard Manley Hopkins3 xa intuíra esta característica
cando defi ne o verso como un discur.so que en parte ou tota lmente repite
unha r^esma figura fónica . Estas r^epeti ci óns non se 1 i mi tan ao pl ano fó-
nico, con entidades e secuencias fónicas afectadas por presencia de
determinados trazos (rima, dispo.sición acentual, cantidade etc.) ou
polo/s valor/es constante/s das mesmas (isosilabismo, periodicidade
rítmica etc.), senón que o trascenden, actuándo no plano sintáctico
(iteración) e no lexico-semántico (imaxes e recursos retóricos).
•
Partindo da repeti^ción de sílabas, chegamos á repetición das se-
cuencias e, destas, á repetición total óu parcial do verso que se dá
nos procedementos iterativos (paralelismo, etc.), integrando as figuras
fónicas reiteradas coa invarianza na estructura sintáctica.
A fi gu ra fóni ca rei terada conl eva unha ou va ri as oposi ci óns de ca -
rácter bi nari o que se sal i entan nas di ferentes secc i óns de cada secuen-
ci a fonemáti ca . A uni dade prosódi ca mí ni ma é a sí 1 aba ; nel a exi ste unha
oposición inicial entre a parte silábica prominente, o núcleo, e os
fonemas menos prominentes, as marxes. Os núcleos son valores constantes
nos di ferentes si stemas métri cos ou na rima asonante, en tanto que nú-
cleo e marxes só son constante^nos casos da rima consonántica ou de
determinadas figuras de dicción como a aliteración, paronomasia, polí-
pote, etc.
3 Cfr. HOPKINS <1959>
^
61.2 A MÉTRICA COMO CARACTERIZADORA DO DISCURSO POETICO:
Pi erre Gui raud defi ne o verso medi ante a imaxe do suco que se repre-
ga sobre si , fronte á prosa que avanza adi ante4. Son as dúas formas de
segmentaci ón do di scurso (1 i bre na prosa , que non ten outras normas que
non sexan as que determi nan as 1 ei s naturai s do i di oma ). Ritmo e Medi da
son dúas manei ras de fracci onar o di scurso en segmentos proporci onai s,.
en tanto que na prosa común non se dá esa proporcionalidade.
Para Barthes5 a distinción que hai entre poesía e prosa é de tipo
cuantitativo, xa.que teñen en común o léxico e a morfosintaxe, o que
constitúe o discurso mínimo, que se acrecenta no caso da poesía con
elementos non esenciais e decorativos, atributos particulares da lin-
guaxe como son a métrica, a rima, a iteración. as imaxes e os recursos
retóricos.
0 poeta actúa sobre a gramáti ca (1 éxi co e morfosi ntaxe) ; as sí 1 abas ,
timbres, pausas, acentos de cantidade, intensidade ou de elevación
(fonética e prosodia). As constantes da versificación están na métrica
de cada idioma e a este repecto sofre variacións.
4 Cfr. GUIRAUD <1970: 5^: «...Etymologiquement. et d'apr^s le ^latin
vertere <ctourner», le vers est un sillon qui revient sur lui m^me
en lignes égales et mesurées. Il s'oppose ^ la prose. "Cparole>
qui va de l avant, irout droit"...».
5 C^r BARTHES C1971:3): «Si j'appelle prose un discours minimum.
véhicule le plus économique de la pensée. et si j'appelle a, b. c.
des attributs particuliers du langage. inutiles m3is d^cor.atifs.
tels que le me^tre, la rime ou le rituel des images. tou^e la sur-
face des mots se logera dans la double équation de M. Jourdain:
PO^SIE ^ PR SE + a+ b+ c
PROSE ® PO^SIE - a- b- c»
1
1.2.1 OS TIPOS DE UERSIFICACIÓN. RELACION COA FONÉTICA:
w
•
As características das sílabas determinan os sistemas de versifi-
cación. Así só podemos falar de tres sistemas en función dos tr2s
a^ectos si 1 ábi cos e da tri pl e oposi ci ón fonol óxi ca que el es poden xera r:
ASPECTO SILÁBICO TRAZO FONOLÓXICO SISTEMA MÉTRICO
FORMANTES: FONEMAS OPOSICIÓN DE NÚCLEO SILÁBICO
SILÁBICOS E ASILÁBICOS E MARXES SILÁBICAS
OPOSICIÓN ENTRE
NIUEL RELATIUO DOS^ TÓNICA/ATÓNA EN ACENTUAL
NÚCLEOS LIBRE DISPOSICIÓN
LONXITUDE RELATIUA
DOS NÚCLEOS OU DAS OPOSICIÓN ENTRE CUANTITATIUO
SÍLABAS LONGA /BREUE
0 aspecto si 1 ábi co primordi al son os formantes que preci san^e 1 imi -
tan o número de fonemas que conforman cada sílaba, no que é un trazo
universal a oposición entre os fonemas marxinais e nucleares, con in-
dependencia do carácter específico que cada lingua estáblece para uns
e outros (vocais, soantes, semivocais, semiconsoantes e consoantes).
A 1 i br^e di sposi ci ón das sí 1 abas tóni cas e a di sti nci ón pol a canti -
dade son trazos fononolóxicos que só se dan en determinadas linguas.
Por iso actúan como condición para que poida funcionar un sistema de
tipo acentual ou cuañtitativo. A ausencia destes trazos provoca un cam-
bi o de si stema , como podemo ŝ ver nos casos nos que se adapta unha forma
métrica a unha lingua de características fonolóxicas diferentes, tanto
por carecer do trazo i ni ci al como por ter novos trazos dos que se ca-
recía na lingua de orixe. ^
•
1.2.1.1 A UERSIFICACIÓN CUANTITATIUA:
Entendemos por Uersificación Cuantitativa a que ten por base a
cantidade silábica mediante combinacións de sílabas breves e longas
nunha determinada disposición. A condición necesaria para este modelo
métri ĉo é a existencia dunha marcada oposici" entre sílabas longas e
breves. ^
Hai dous tipos de cantidade silábica con relevancia fonolóxica:
la a resultante da diferente duración como consecuencia dunha maior ou
menor prominencia das sílabas, xeralmente debido á oposición entre nú-
cleos silábicos longo ŝ e breves (modelo cronémico) no que se han de
S
i ncl uí r os model os métri cos do árabe e do grégo cl ási co, que equi paran
a cantidade por posición á cantidade por natureza. 2a a que resulta da
oposición entre sílabas con modulación e as que carecen dela^(modelo
tonémico na versificación chinesa). ^
Os casos mai s coñeci dos e sobre os que non se dubi da do seu carácter
cuantitativo son os do modelo cronémico. Neles hai unha oposición entre
as sí 1 abas mí ni mas , formadas por unha consoante e unha voca l dunha MORA,
e as sílabas máis complexas e prominentes, con dúas MORAS no fonema
vocálico e/ou consoante final. En certos sistemas dúas sílabas breves
poden equi val er a unha 1 onga . Así na tradi ci ón á rabe o verso denomi nado
kami 1 está consti tuí do pol a repeti ci ón dun PÉ -- ^ ou "`^ `^ (nos dous
casos equivale a sete sílabas breves).
Ademai s da métri ca árabe e a do grego cl ási co cómpre ci tar como mo-
delos cronémicos a métrica persa e a latina xunto coa que aparece nos





Xunto coa versificación latina clásica constitúe o caso máis coñe-
ci do e estudi ado dentro dos si stemas métri cos cronémi cos . Tamén hai que
sal i entar a trascendenci a das súas formas métri cas pol a i ntensa i nfl u-
encia exercida pola literatura e cultura gregas.
No grego anti go o rítmo da 1 i ngua marcábase medi ante as alternanci as
de sílabas longas e breves. As sílabas longas constaban de dúas moras
(x.^ó^^oS) , si mbol i zadas medi ante (- ), tendo como núcl eo unha vocal 1 onga
(no caso das vocais medias representábase polos grafemas r^ e^) ou un
ditongo. As sílabas breves constaban dunha mora, sendo simbolizadas
medi ante (") e representadas como E e o no caso de seren vocai s medi as ).
En determinados casos unha sílaba longa podía ser substituída por dúas
breves C(-) _("") ^. 0 ritmo establécese a partir da repetición das
al ternanci as , sendo o pé a uni dade menor de repeti ci ón , formada por un
mínimo de dous tempos. Xa os ritmólogos antigos estableceran unha clasi-
fi caci ón dos pés en base á proporci ón a ri tméti ca exi stente entre os seus
compoñentes, da que salientamos os máis frecuentes:
PROPORCIÓN DENOMINACIÓN PÉS MEDIDA
ESPONDEO --
1/ 1 y^vo^ '^ Qov ANAP ESTO "`^
. DACTILO -"v
IAMBO `r
1/ 2 y^vo^ á ^^^ ^ ov TROQU EO -`^
XÓN I COS "^- /
2/3 ^j^^óA^ov CRÉTICO - `^
BAQUEO ^-
6 Para as cuestións de métrica grega Vid. ALSINA C1991: 551-581^.
io
No remate da anti gUi dade, a medi da que desaparecí a a oposi ci ón entre
1 onga e breve, o ri tmo pasou a ser marcado medi ante o acento i ntensi vo.
Ademais hai autores que afirman que a métrica grega xa comportaba un
acento tónico, para o que argumentan co fenómeno da síncopa', sen que
a existencia doutros datos concretos nolo permita verificar.
Xa nos vén da época clásica a polémica sobre carácter métrico ou
rí tmi co , En efecto na obra conservada de Hefesti ón e Arí sti des hai dous
puntos de vista contrapostos: 0 primeiro era un métrico, en tanto
que Arístides mantiña doutrinas rítmicas, defendendo a existencia de
tempos rítmicos C^^v^^o^), arrítmicos C^^^t^o^) e cuasirrítmicos
(pvB^oE ^áE^^) , e postul ando unha duraci ón i nferi or para ^as sí 1 abas bre-
ves no dáctilo cíclico, de modo que -"" _-v
No século XIX continuou esta polémi ĉa (Hermann vs. Boeckh, Westphal
e Rossbach ) manténdose na época actual na que a mai orí a dos metri cól ogos
^ separan a estructura do verso e a súa i nterpretaci ón rio canto (Kostere,
Gentili9^, Dale, Dain, etc.) fronte aos que sustentan teorías rítmicas
(Kikauka, Kral, Kolarl°). A nova métrica ten os seguintes postulados:
1° Tendencia a distinguir entre a e^structura métrica do verso e o
Vortrag, a súa execución acompañada de música.
2° 0 el emento bási co do ri tmo non é o pé, uti 1 i zándo a este fi n ou-
tras uni dades superi ores como o metro, tal e como o expresa Dai nil cando
afirma que o que conta é a sucesión nunha orde dada dun certo número
de s í 1 abas 1 ongas e bre ves que const 1 túen un grupo fami 1 í a r ao o í do .
^ Vid. SZEMERÉNY C1966>.
8 Vid. KOSTER C1954).
9 Vid. GENTILI C1951).
lo Vid. KOLAR C1947).






3° Distinción duns elementos rítmicos el.ementais: Trátase de grupos
de 1 ongas e breves combi nadas en ^ fórmul as que se c1 asi fi can en di podi as
e tripodias como pode verse no cadro que segue:













XÓNICA A MAIORE ANAPÉSTICA ... ...,.








El emento i ntermedi o entre di podi as e tri podi a é o kól on, mémbro que
podemos atopar en forma pura (dupla dipodia etc.) ou ben alterada. 0
verso, especialmente o lírico ou cantado, está formado por dous kóla
como mínimo. .
Os elémentos rítmicos poden sufrir diversas modifi.cacións.por su-
presión ou adición de sílabas (sícopa, catalexe, acefalia, hipermetría)
ou ben por i nversi ón da orde da 1 gunhas s í 1 abas ( anacl ase) . A sí 1 aba fi -
nal é indiferente á cantidade ( anceps), representándose graficamente.
como (X> no cómputo métrico, xa qué a breve final tende a.alongarse.
^ En canto á execución hai que distinguir o verso recitado do verso
cantado, con i mportantes di ferenci as na súa estructura e na súa funci ón .
^
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1.2.1.1.1.1 0 UERSO RECITADO:
Caracterízase por ter unha estructura fixa (independentemente das
posibilidades de modificación) e cunhas pausas (cesuras, diéreses) que
sempre aparecen no mesmo lugar ou lugares do verso. A súa execución é
a base de reci tado. Os ti pos bási cos de versos reci tados son o hexámetro
dactílico, o pentámetro dactílico, o trímetro iámbico, e o tetrámetro
iámbico cataléctico que aparecen ligados a un determinado xénero lite-
rari o(o hexámetro á poesí á épi ca ; o pentámetro á el exí a e ao epi grama ;
o trímetro e o pentámetro á poesía iámbica e aos recitados da traxedia
e da comedia).
0 hexámetro está formado por ci nco dácti 1 os e un troqueo ou espondeo




^ .... - I .... - I .. I .. - I ..., i^ - ..^ -- ^- .. I
onde ^ indica unha cesura ou pausa no interior do pé, que se pode dar
despois das sílabas lon ĝas do 2° pé (trihemímeris), do 3° (pentemíme-
ri s> , e do 4° Cheptemímeri s) ou entre as sí 1 abas breves do tércei ro pé
(cesura trocai ca ou femi ni na ). 0 grupo "" pode ser substi tuí do por unha
sí 1 aba 1 oga nos pés nos que non hai pausa entre estas . A di érese é unha
pausa inmediatamente despóis do cuarto pé (diérese bucóli^ca), marcada
como ( ^ , cónfundí ndose os pés 5° e 6° co métro adónico (- v^ v ou -"`^- ).
0 pentámetro dactí 1 i co está formado por ci nco dácti 1 os que se i nte-
gran en dous hemi sti qui os , e pode ser substi tuí do o grupo de dúas breves





0 trímetro iámbico, empregado^nas partes recitadas da traxedia, do
drama satírico e da comedia, ten diversas posibilidades de resolución.
0 seu esquema básico é:
PÉS X- ..I- XI- ..I- X- .r^....1
METROS
con diversas posibilidades de substitución (espondeo, dáctilo, tríbra-
co, anapésto). Admite cesura en posición interior no 2°, no 3° ou no
4° pé. Non .admite diérese.
0 tetrámetro trocaico cataléctico recibe esta denominación por ter
o último pé incompleto; verso pouco frecuente na traxedia, é parte
esencial na comedia. A súa estructura é:
PÉS
__ _X __ _X _„ _X __ _^_I
METROS ' ' ' '
En xeral admi te as mesmas substi tuci óns e normas que o trí metro i ámbi co .
1.2.1.1.1.2 0 UERSO CANTADO:
Na versificación grega existe un tipo de execución intermedia entre
o recitado e o canto (rr^K^r^oy^) que se usa especi almente nos párodos
da traxedi a en ri tmo anapésti co ( v" ^- ), al ternando con formas catal éc-
ticas. 0 anapesto pode ser substituido polo iambo^ou polo espondeo.
Hai tres clases de verso libre: la os forma^dos por elementos do
mesmo tipo rítmico (dactílicos, iámbicos, trocaicos, anapésticos);
2a os formados pola duplicación do seu elemento bási.co (tetrámetro
xónico); 3a os formados por elementos nos que se misturan os ritmos
(versos mixtos como os denominados dáctilo-epítrito).
VERSOS DE RITMO IÁMBICO: o dímetro iámbico pode ter síncopas e subs-
titucións pór diversos equivalentes; o seu esquema básico é:
PÉS
^- .^. .r ^I
METROS ' ' '
Tamén pode aparecer en forma hipercataléctica.
Outro verso deste ritmo é o trímetro iámbico que pode aparecer en
forma normal, cataléctica ou hipercataléctica.
UERSOS TROCAICOS : dímetro e trímetro, mái s frecuentes na forma pura ,
podendo aparecer en forma cataléctica, hipercataléctica ou con sícopa.
UERSOS DACTÍL ICOS : 0 dácti l o l í ri co apa re ĉ e na l í ri ca cora l en forma
de dímetro e con sílaba anceps ao final pode confundirse co adónico.
A súa estructur.a básica é: -
PÉ
METRO
Tamén pode aparecer duplicado ( tetrámetro dactílico), en forma pura
ou con espondeo ou troqueo fi nal , na pentapodi a dactí 1 i ca (en forma pura
ou cataléctica) ou ño hexámetro dactílico lírico.
. VERSOS ANAPÉSTICOS LÍRICOS: Teñen unha maior liberdade de resolu-
ción que os recitados. Na traxedia alternan con iambos e docmios.
VERSOS EOLO-CORIÁMBICOS: Os ritmos formados por esta dipodia son
importantes na métrica grega tanto por empregárense en moitos contextos
(nas súas formas pura ou anaclástica), como porque, na súa forma cunha
.base e no seu uso isosilábico (sen que as longas poidan resolverse en





A forma máis común é o dímetro coriámbico que pode adoptar a forma
pura ou a anaclástica, con alteración da orde das sílabas sen afectar
ao seu número total. No primeiro caso hai este esquema:
PÉS
METROS
- .. .^ - .. .r I
^ ^
No segundo cada metro ou dipodia pode transfomarse nas seguintes:
Do dímetro coriámbico deriva o aristofanio Cdímetro cataléctico en
forma anaclástica con sílaba breve no inicio do segundo metro) e hen-
decasílabo-sáfico, formado por un aristofanio precedido por un metro
trocai co . Tamén deri va deste ri tmo o conxunto da métri ca eól i.ca que se
caracteriza polo seu carácter isosilábico e porque ten unha base formada
por sílabas anceps que non permite a.substitución das longas por dúas
breves. Os p^rincipais tipos son o glicónico, que está coristituído por
un coriambo precedido e seguido dúnha base bisílaba; o ibiceo, no que
a base inicial é un dáctilo; o tesileo, forma acéfala do glicónico; o
fereeracio, forma cataléctica deste; o hiponácteo, forma hipercataclé-
ti ca que cando adopta a forma de dácti 1 o na base i ni ci al re ĉ i be o nome
de decasílabo alcaico.
OS UERSOS DENOMINADOS DÁCTILO-EPÍTRITOS: Con propiedade deben ser
denomi nados como ENOPLIO-EPÍTRITOS xa que a súa base esenci al non é un
dácti 10, por non ser suscepti bl e de substi ci ón a i ni ci al 1 onga por dúas
sí 1 abas neste metro, e si nos enopl i os que teñen a segui nte estructura
na súa base esencial: ^
16
Os epítritos son el ementos de rel aci ón 3/4 que poden adoptar di ver-
sas formas (iámbicos, trocaicos etc.). Tanto enoplio como epítrito están
ligados a unha determinada disposición acentual. Existen entre outros
os seguintes tipos de kólon con este ritmo:
- Hemíepes - ....- ^"`^ ^/ "^(pode estar uni do a outro kól on ).
.
- Hemí epes femi ni no - "`^ ^" `^ "`^ ^- / v
, .
- Enoplio -/`^ "`^ ^"`^ .
OUTROS RITMOS : Os xóni cos a mai ore (-- "") e a mi nore ("`^- ), for-
mando dímetros, trímetros ou tetrámetros, salientándose deles o ana-
creóntico (dímetro xónico a minore en forma anaclástica). 0 peónico ou
créti co (- `^ ; v"`^ ;-""") que tamén pode adopta r as formas de dí metro,
trímetro oui tetrámetro. 0 baqueo (`^- ) e o palimbaqueo (-- ") que adoi -
tan aparecer en forma de trímetros ou de tetrámetros.
Hai ademai s outros rí tmos como os docmi os, de posi bl e ori xe ri tua 1,
e sobre o que non hai consenso entre os tratadi stas no que está referi do
á súa estructura e interpretación métrica.
1.2.1.1.1.3 SÍNTESE
Desta aproximación ás formas máis comúns da versificación do grego
clásico podemos tirar, a modo de síntese as conclusións que seguen,
sempre coas debidas restriccións que nos impón a limitada verificabili-
dade dos modos de execuci ón e da córrespondenci a entre formas métri cas
e ás descri ci óns das mesmas que se nos 1 egaron nos tratados da anti gi^i -
dade ou foron interpretadas polos estudiosos da época moderna: ^
•
•
la) 0 sistema métrico era de tipo cuantitativo cronémico na forma
predominante. Esta característica vén dada pola pertinencia fonolóxica
do trazo da cantidade silábica no grego clásico sen que haxa de ser
considerada como a única que conta a efectos métricos, senón como a
identificadora do sistema. E ŝte opera en combinación cos demais trazos
fonolóxicos pertinentes e pode adoptar formas que tradicionalmente eran
consi deradas como caracterí sti cas dos outros si.stemas métri cos . A este




2a) Existen dous modelos de execución: récitado e cantó nos que se
modi fi ca a expresi ón métri ca i ni ci al , que subsi túe a real i zaci ón en base
ás diferencias cuantitativas do recitado pola realización rítmica en
base a unha acentuación fixa na mélica, especialmente no ritmo anapés-
tico. As tendencias rítmicas e o isosilabismo crecente tenden ao despra-
zamento do modo cronémico na configuración do sistema métrico.
3a ) Son frecuntes as modi fi caci óns e as 1 i cenci as nos el ementos mé-
tri cos e rí tmi cos , que se prodi gan con certa 1 i berdade , xunto coa neu -
tralización do trazo fonolóxico da cantidade (anceps).
•
s. s
1.2.1.1.2 A UERSIFICACIÓN TONÉMICA:
Está baseada na al ternanci a de sí 1 abas con modul aci ón e outras non
moduladas. Esta alternancia unida a unha disposición, orixina fórmulas
métricas similares ás resultantes da oposición de sílabas longas e bre-
ves na métri ca cronémi ca ou de tóni cas e átonas na acentual . A i ncl usi ón
dentro deste ou destoutro sistema depende da relevancia fonolóxica da
modulación silábica, tal e como sucede nas linguas tonodistintivas como
as bantús, as do grupo sino-birmano ou mesmo indoeuropeas (noruegués,
sueco, lituano, serbo-croáta).
1.2.1.1.2.1 0 CASO CHINES12:
4
A Uersi^ fi caci ón chi nesa uti 1 i za o verso s i 1 ábi co e ri mado pero re-
pousa nun estri cto paral el i smo gramati cal e 1 éxi co. 0 ri tmo procede da
repetición de determinados sons, corespondéndose as ideas eas construc-
ci óns entre versos e estrofas . En cada verso a i dea está conti da na súa
totalidadé, sen que se poida dar.o enjabement, mesmo chega ao extremo
de designar verso co mesmo vocábulo que frase. A base do sistema é o
tsué-kéou ou grupo de catro versos^. As regrás prosódi cas^ establ ecen unha
relación cuantitativa que aparece en determinadas posicións, xeralmente
nas sílabas pares, permanecendo libres as impares.
0 trazo que opón a canti dade si 1 ábi ca nos di sti ntos di al ectos chi ne-
ses non é a duración, senón a modulación. Así podemos distinguir entre
sílabas con modulación tsé e sílabas non moduladas ou de ton enfesto
p'ing. A relevancia fonolóxica dá orixe ao sistema de versificación
cuantitativo tonémico no que corresponde o ton tsé á sílaba longa e o
p'ing á sílaba breve do sistema cronémico. .





1.2.1.1.2.2 OUTROS CASOS DE UERSIFICACION TONEMICA:
Jakobson ci ta a Greenberg a propósi to da posi bl e exi stenci a dun se-
gundo ti po de versi fi caci ón tonemáti ca nas adi vi ñas Efi k13 que se carac-
terizan porque os dous oitosílabos que forman a pregunta e a resposta
contan cunha mesma distribución de fonemas silábicos de tons altos e
bai xos en cada hemi sti qui o sen que este trazo teña unha ori xe no si stema
fonolóxico, a diferencia do caso chinés; antes ben corresponde á oposi-
ción de dous graos de prominencia do ton vocálico. polo que non se ha
de considerar como unha oposición cuantitativa senán como un caso
relacionado co verso acentual conisosilabismo, aonon haber diferencias
relativas na longura dos vértices silábicos (condición fonolóxica
necesaria para que haxa versificación cuantitativa tonémica) nin das
silabas enteiras Ca da versificación cuantitativa cronémica).
1.2.1.1.3 EXPANSIÓN E ADAPTACIÓN HISTÓRICA:
•
A cantidade silábica é un trazo inestable desde o punto de vista
da fonéti ca hi stóri ca , tendendo a desapa recer ou a tranforma rse noutros
aspectos diferenciais. Mesmo desde unha perspectiva diacrónica, como
xa se sinalou a propósito da métrica grega,, admite diferentes formas
de execución.
Nas 1 i nguas que ca recen do rango fonol óxi co da opos i ci ón pol a canti -
dade vocál i ca , ou é moi débi 1, este pasa a ser ocupado pol o da oposi ci ón
fonolóxica entre vócal tónica e vocal átona (sempre que exista libre
distribución dos acentos) transformándose en acentual.
13 Vid. SIMMONS C1955>_
•
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1.2.1.2 A UERSIFICACIÓN ACENTUAL:
Entendemos por Uersi fi caci ón Acentual aquel a que se basea na di fe-
rente prominencia relativa dos núcleos silábicos por medio da alternan-
cia de sílabas tónicas e átona ŝ nunha determinada posición. A condición
necesaria é a libre disposición das prominencias dos núcleos silábicos
(acento prosódico) ademais de que resulte pertinente desde o punto de
vista fonolóxicol4
No verso acentua 1 a medi da establ écese pol o número de acentos e de
grupos acentuai s sen ter e conta o número de sí 1 abas ( absol uto no verso
silábico, compensado no cuantitativo). Se a métrica cronémica podía
estar ligada en determinados casos ou modos de execución coa métrica
rítmica, esta pode estar asociada co isosilabismo sen perder o seu
carácter, ou ben, como xa sinalou Prieto Alonsol^, métrica acentual e
métrica silábica son variedades dun sistema acentual primordial que,
no caso da úl ti ma , abandonou a di sposi ci ón dos aceritos fi xos e conservou
como única característica o isosilabismo Cfenómeno tamén común noutros
casos da métrica cuantitativa).
0 exempl o tí pi co de métri ca acentual témol o na versi fi ĉ aci ón xermá -
nica ou escandinava e, en xeral en determinados xéneros que existen na
p^ráctica totalidade das linguas nas que hai ou pode haber palabras
oxítonas, paroxítonas ou proparoxítonas é que, portanto, admiten varie-
dade na disposición dos acentos.
14 Son incontables os exemplos nas linguas que posúen este rasgo fono-
lóxico. Como mos^tra podemos ver estes dous cásos paradigm3ticos:
1°) cantara vs. cantara <oposición morfem3tica
de TEMPO e ASPECTO).
2°^ carne vs. carné Coposición l^xica^.
s
•





A uni dade mí ni ma acentual é o PÉ, denomi naci ón na que coi nci de coa
métri ca cronémi ca e que está consti tuí do pol o grupo acentual e o 1 ugar
ocupado polo acento no grupo. 0 fundamento da medida reside no número
de acentos con independencia do número de sílabas que, como se vén de
indicar, pode variar ou non. ,
Para P. G'i raud16, na súa forma arcaica este. verso está con frecuenci a
uni do á al i teraci ón cando se pode fi xar o 1 ugar do acento medi ante cer-
tas regras. Se ben na maioría dos sistemas acentuais opera o contraste
entre sílabas con acento ou sen el, existen variedades nas que tan só
contan os acentos sintácticos ou de frase Cos acentos princi^pais das
pal abras pri nci.pai s), e que como tal es promi nentes entran en oposi ci ón
coas sílabas que carecen deles.
Existen certas regras en canto ao número de síl^abas nos sistemas
acentuais. Así, no verso acentual puro (sprung rhythm na terminoloxía
de Hopki ns ) o número de sí 1 abas do tempo débi^l Cs lack) é vari abl e, pero
o tempo forte ( ictus) só tén unha sí 1 aba . As normas cambi an nos di feren-
tes sistemas de métrica rítmica, xunto coas posibilidades de desviación
ou excepcións a estas, que, chegado o caso, poden pasár da proscrición
á prescrición, en función do uso e da consolidación das mesmas.
^ A reiteración das unidades crea o ritmo que póde ser periódico, can-
do están repetidas ou, no caso contrario, aperi^ódico. En función da
disposición das sílabas os ritmos poden ser de tipo descendente, cando
a sílaba tónica precede á/s átona/s, ou ascendente se aparece despois
destas, sendo na maioría das linguas romances o único ritmo posiblel'
16 Vid. GUIRAUO. Pierre C1973:10).
17 Vid PRIETO ALONSO C1984:135).
•
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Os PÉS máis comúns son o iámbo e o anapesto para os ritmos ascenden-
tes , e o troqueo e o dácti lo para os descendentes coa mesma denomi naci ón
dos pés cronémicos, correspondendo a sílaba tónica á longa e a átona








DÁCTILO (ó o ^o)
o = sílaba átona.
ó = sílaba tónica.
Os pés i ntégranse en metros ( formados por un ou dous pés ), os métros
en hemi sti qui os ( formados por dous metros ou por tres no caso do super-
hemistiquio) que forman o verso Cdous hemistiquios ou un superhemisti-
quio).
A escansión do verso ha de realizarse ata o último tempo marcado,
normalmente.a última sílaba tónica (que é aquela sobre a que repousa
a ri ma nos versos ri mados ). 0 cómputo si 1 ábi co ou acentual é poi s i nver-
so, contando para atrás a partir da sílaba citada.
Hai licencias na métrica acentual como a que se produce cando se
despraza o acento do tempo ma rcado ao tempo non ma rcado ( pé^ i nverti do) ,
frecuente na poesí a i. ngl esa cando vai precedi do por unha pausa métri ca
ou sintáctica, e en xeral na métrica xermánica e que foi obxecto de
estudio por parte de Jespersenle
Outra licencia común a varios sistemas acentuais é o fenómeno da
anacruse pol o que a sí 1 aba átona i ni ci al pode non ser computada , o mesmo
que sucedía na métrica cronémica.





1.2.1.2.1 A UERSIFICACIÓN ACENTUAL RUSA:
No verso ruso o ri^tmo acentual aparece uni áo aa i sosi 1 abi smo, sendo
áefinido como silabotónico na terminoloxía autóctona. As súas fórmulas,
en parti cul ar as do verso ^bi nario, foron obxecto áe exame exahusti voi^,
o que posi bi 1 i ta a súa áescri ci ón e i nterpretaci ón en termos de probabi -
lidades encadeadas.
Entre as características do verso silabotónico ruso, ademais da
fronteira de palabras obrigatoria entre os versos. salientaremos as
segui ntes constantes : a) o número áe sí 1 abas do verso. desde o seu i ni -
cio ata o último tempo marcado é estable; b) este último tempo marcado
sempre leva un aĉento de palabra; c) unha sílaba acentuada non pode
coincidir co tempo non marcado se unha sílaba átona ocupa un tempo
marcado da mesma uni dade verbal (un acento de pal abra só pode coi nci di r
co tempo non marcado nas palabras moñosílabas).
Ademai s destas caracterí sti cas obri gatori as , coas que se opón a ou-
tros sistemas acentuais (p. e. os xermánicos), existen outros trazos-
con el evada probabi 1 i dade de apa receren aí nda que non sexan constantes .
Así as sí 1 abas impares tenden a apárecen i na ĉentuadas (agás no caso do ŝ
monosí 1 abos ), en tanto que as sí l abas pares , nas que van os tempos mar-
cados, adoitan a seren tónicas. Este aspecto é perceptible de forma
nítida cando se realiza a escansión do verso a partir do último tempo
marcado. A sí 1 aba con mai or probabi 1 i dade de ser átona é a que precede
ao último tempo marcado (necesariamente tónica). Desté xeito a distribu-
ción dos acentos de palabra entre os tempos marcados e non marcaáos
crea.tres niveis de alternancia que podemos ver no gráfico que segue:
19 Vid. TARANOVSKY C1955^.
^
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/ \ / ^-III = Alternancia de tempos
/ \ / marcados fortes e





^ II = División dos núcleos -
/ \ / \ / \ / silábicos en tempos
/ \ / \ / \ / marcados e non marcados.
/ \ / \ / \ /
/1 \ /^ \ /^ \ /^ \ /^ \ /^ \ /^ \ / \ -^ I = Alternancia de núcleos e
5 6 7 marxes silábicas.
No esquema os vértices superiores representan as prominencias en
cada un dos tres niveis: I ós núcleos das oito sílabas; II só os das
sílabas pares; III os núcleos pares das pares (4° e último). Cada nivel
ten a súa correspondencia nas unidades métricas: sílabas no nivel I;
pés no ni vel I I; métros ( e hemi sti qui ós , se é o caso) no I I I. Compl eta -
rí a o exposto no esquema un ni vel fi na•1 que se corresponderi a co verso,
tendo a única promi^nencia no núcleo da última sílaba tónica.-
0 esquema rítmico que se vén de analisár cor-responde a un tipo de
verso frecuente: o impropiamente denominado tetrámetro iámbico na lite-
ratura rusa do XIX e do XX, e que se ha de denominar bímetro iámbico20
e que podemos observar nestes catro versos pertecentes ao poema 3e^rrÁZ1
a^os que se aplica a análise do ritmo:
I^I y^n^a 3a rro^6Fárra
1234 5^67 8
C oxó^3^ noac^enoBáTO^, ^
1 2 3 4 5 6 7 8
I^ 6é^o^ xó^x x ^axá^ry
1 23 456 78
He pa3r^y^r ' cq y pex^í -
1 2 3 4 5 6 7 8
Z° So cabe falar de tetr8me-tro se editamos estes versos como un d9s-
^tico. Neste caso haber5a 4 niveis de altenancias antes do último
nivel: I s5labas. II p^s. III metros. IV hemisi=iquios.






Nos catro versos hai dúas sí 1 abas acentuadas en tempo marcado (agás
o tercei ro que ten tres ), pero só coi nci den no último tempo marcado (o
que corresponde á sí 1 aba 8) , en tanto que o precedente aparece en todos
eles en sílaba non acentuada (a 5). Nos dous primeiros versos hai dous
tempos marcados sucesi-vos en sí 1 aba que non 1 eva acento (4 e 6) , estando
en sílaba acentuada os tempos marcados prominentes do 2° nivel no dous
últimos versos (4, ademai s da 8) . Nos tres primei ros versos o primei ro
tempo marcado está en sí 1 aba tóni ca. Co da 2) . As causas destas 1 icencias
nun si stema como o ruso aparentemente rí xi do, se o comparamós por exem-
plo co verso inglés, poderían ser similares ás expostas por Jespersen
(vid. NOTA N°18). A fórmula rítmica común sería: ^
{C(o ó)(o ó)^C(o ó)(o ó)^}
.
•
. No que "ó" i ndi ca rí a tempo ma rcado , con i ndependenci a de que 1 eve acento
a sí 1 aba en cuesti ón ;() son os 1 í mi tes d^e cada pé , C^ os de cada métro
e {} os do verso.
1.2.1.2.2 EXPANSIÓN E ADAPTACIÓN HISTÓRICA:
A libre dispo ŝ ición dos acento.s goza de maior estabilidade da qúe
tiña a cantidade silábica, sen embargó póde desaparecer a nivel diacró-
nico (p. ex. o caso do francés), ou, no caso máis frecuente, deixa de
ser rel evante, xa que só é necesari o un acento por cada verso ou hemi s-
tiquio, e os restantes pasan a ser superfluos. Neste caso intensifícase




1.2.1.3 A UERSIFICACIÓN SILÁBICA:
Entendemos por versificación silábica a que está baseada no número
absol uto dé núcl eos si 1 ábi ĉos sen ter en conta o seu val or . A di ferenci a
dos sistemas que ata agora analisamos, este non precisa de ningunha
condición fonética en particular. .
A versi fi caci ón si 1 ábi ca é o úni co si stema posi bl e no caso das 1 i n-
guas que carecen de oposición fonolóxica pola cantidade vocálica ou pola
modul aci ón do ton e que tenden á uñha di stri buci ón acentual en posi ci "on
sempre fixa.
0 número de sí 1 abas é un ^caracter pouco sensi bl e e i nsufi cente per
se para servi r de fundamento á percepci ón da medi da22, por este moti vo
tende a aparecer asociado con outros trazos como a RIMA que marca os
límites da medida silábica, e a PAUSA e a CESURAzs, sendo esta última
case sempre necesaria no interior dos versos ŝ ilábicos de ARTE MAIOR.
A ri ma consi ste na i denti dade fóni ca que se dá nas termi naci óns dos
versos a partir da última vocal acentuada; afectando á todos os fonemas
(rima consoante) ou unicamente aos fonemas vocálicos (rima asoante).
Za Vid. GUIRAUO C1973: 21-23^_
Z3 Cfr. NAVARRO TOMÁS C1991: 39-40>: 7. PAUSA Y CESURA.-La pausa
p ropiamente mé^rica es la que ocurre en fin de verso y entre
hemistiquios de versos compuestos. Rechaza la sinale-^a y per-
mite que versos y hemistiquios acaben con terminación llana.
aguda o esdrújula. La pausa delimita versos y hemistiquios y
nivela per5odos interiores y de enlace. Puede consistir en una
efectiva i nterrupción m3s o menos larga se gun señale terminación
de hemistiquio, verso. semiestrofa o estrofa. o bien puede redu-
cirse a una simple depresión elocutiva en los pun^os de d^visión
de tales unidades. Su presencia es en todo caso esencial como
elemento de^erminativo de la extensión y unidad del verso.
La cesura que algunos versos requieren o admiten en alguna
parte de su per5odo r5tmico fue claramente definida por Bello
como breve descanso que, a diferencia de la pausa, repugna el
hiato y da lugar a la sinalefa. Otra diferencia consis^e en que
la cesura no admite adición ni supresión alguna que afecte al
número de s5labas. Con frecuencia suele incurrirse en confusión
atribuyendo a una y otra palabra el mismo sentido. La cesura su-
pone en general un descanso m3s corto que el que generalmen^e
corresponde a la pausa. pero en todo caso no es la duración lo
que distingue a ambosbos conceptos. sino el valor que cada uno






Para Gi raud24 só se ha de consi derar á consoante como a verdadei ra rima .
Nos sistemas silábicos rima e pausa funcionan como elementos necesarios
para marcar os límites do verso.
0 verso silábico ten unh^a maior dependencia da sintaxe da que ten
o verso acentual ou cuantitativo, especialmente nas linguas nas que non
hai outra al ternati va como o francés , que ao contrari o da versi fi caci ón
xermánica ou das linguas iberorromances, non admite o enjabement na súa
precepti va cl ási ca . 0 verso si 1 ábi co mái s frecuente é o de sete sí 1 abas
na escansiónfranco-portuguesa (oitosílabono cómputohispano-italiano)
que pode ter unha orixe acentual (4 iambos / 2 anapestos incompl_etos
ou un anapesto + dous i ambos ). Na métri ca francesa é frecuente o de oi^to
sílabas sen cesura.
Nos versos de arte mai or do francés anti go2' hai necesari amente un
segundo acento fixo (ademais do da última sílaba) na 4a ou na 6a nos
de 10, e na 6a seguida de cesura nos de 12, sen que se contase na es ĉan-
si ón a sí 1 aba átona anteri or á cesura (podemos ver neste casó unha tran-
sición entre a métrica acentual e a silábica).
0 i sosi 1 abi smo non sémpre é absol uto e, ^o mesmo que sucedí a nos ca-
sos citados dos sistemas cronémico e acentual tamén existe excepcións
que regul ari zadas como 1 icencias permiten en xeral un número de sí 1 abas
equivalente. Tal é o caso da sinalefa, da sinérese ou da diérese que
respectivamente reducen (as dúas primeiras) e incrementa (a última) o
número de sílabas na escansión.
a4 Cfr. GUIRAUD C1973: 31^: La rime repose sur l'identi^^ des vo-
yelles accen^tuées: e^t la premi^re distinction est celle qui oppose
la rime et l'assonance.
L'assonance est une «rime incompl^te». dans laquelle les éléments
situées apr^s la voyelle accentuée homophone son^t libres. alors que
la rime por-te l'homophonie sur touts les éléments pos^t-^oniques.
c'est-^-dire les sons qui suivent la voyelle ac ĉentuée.




Despois de presentar esta aproximación.aos diferentes sistemas de
versificación coas características máis salientables dos mesmos, pode-
mos concluír a maneira de síntese:
la) As características fonolóxi ĉas de cada lingua condicionan a expre-
sión poética no aspecto do sistema de versificación que necesariamente
sofre as mesmas transformaci óns que afectan á 1 i ngua se perde ou adqui re
un determinado trazo fonolóxico. ^
2a) A perda ou a progresiva irrelevancia do trazo fonolóxico determinan-
te impl i ca un cambi o de si'stema (casos do grego e do francés que pasan
respectivamente da métrica cronémi ĉ a á acentual e desta á silábica) ou
unha vacilación no mesmo (nas linguas iberorromancesZ6 e no italiano).
3a) Os fenómenos citados nas anteriores conclusións implican uns sis-
temas máis dinámicos e menos ríxidos do que as preceptivas pretenden
establecer. Así é frecuente a coexistencia dos trazos que caracterizan
a un si stema de versi fi caci ón con outros trazos que, sendo secundari os
nese sistema, definen a outro.^
4a > A execuci ón reci tada ou cantada condi ci ona a forma do verso i ntensi -
ficándose o carácter rítmico nas formas mélicas.
5a ) 0 mantemento do ri tmo e da medi da dá ori xe a determi nadas 1 i cenci as
nos tres sistemas de versificación.
Z6 Ademais dos aspectos citados en relación coa coexistencia do iso-
silabismo e os acentos fixos, ha de salientarse a polémica sobre o
car^cter acentual do verso español iniciada con Nebrija que chega
ao século XIX con Andrés Bello Cfi'r. NAVARRO TOMÁS. T. C1991: 25-26^:
«La Or^to7ogía y métr^ica. 1835. de don Andrés Bello. de ex^raor-
dinaria influencia en Hispanoamérica y España, asentó de manera
definitiva el concepto de verso acentual: pero aparte de la sustitu-
cibn de la can^idad por la inirensidad, continuó manteniendo en el
fondo los mismos moldes del verso cl3sico. Los ,oies de s5labas lar-
gas y breves pasaron a ser c7ausu7as de s5labas fuer^tes y débiles.
con an^loga función y con los mismos nombres de troqueos. yambos.





1.3 A MÉTRICA DAS CANTIGAS MEDIUAIS GALEGO-PORTUGUESAS:
Se a lírica provenzal tiña a métrica perfectamente codificada xa
desde o ŝ éculo XIII27, a lírica medieval galego-portuguesa só ten un
texto incompleto e deturpado, a Poética do Cancioneiro da Biblioteca
Naciona] (antigo Colocci-Brancuti), Títulos IU, U e VI^:
0 tí tul o IU consta de sei s capí tul os . No del es pri mei ro trata dos
tal hos das canti gas , da di sposi ci ón en estrofas Ccobras) , do número de
versos Cpal avras) e do cómputo e da ri ma , sendo precepti vo que os versos
fosen iguais e rimados (do que deducimos que está referido ás Cantigas
de Mestri a. No segundo presenta a excepci ón á norma da ri ma C a pal avra
perduda) que se corresponde co artificio provenzal das rimas dissolutas.
No tercei ro aparecen os ^procedementos de 1 i gazón si ntácti ca i nterestró-
fica ( ateuda e atafinda), artificios que case non existen na poesía
provenzal ou na francesa^. ^
No capí tul 0 4° expl í case en qué consi ste a fi i nda, ci tada nos proce-
dementos do capí tul o anteri or , e nos capí tul o ŝ 5° e^ 6° respecti vamente,
o dobre e o mordobr,e, artificios de ligazón interestrófica que son
definidos en forma pouco clara, o que, en relación co seu significado,
dá 1 ugar a di versas i nterpretaci óns por non haber un consenso entre os
estudiosos30. Para Lapa e Spina31 o dobre corresponde á rims equivocs
e o mordobre a rims derivatius dos provenzais.
a^ Do sécul o XI I I son o Donat ,or^oença 7 e Las r^asós de ^r^oba^ de
Raimon Vidal e de -Fins do século seguinte Las 7eys d'amo^s.
ae Vi d. d' HEUR C 1975: 242-371) .
a9 Xa se indicou no apartado 1.2.1.3 a causa da non admisión do enja-
bement e por ex^ensibn dos casos interestróficos na versifición
francesa debido ao seu car3cter sil^bico e 3 maior dependencia que
este typo de verso ten da sintaxe. Esta clase de ar^ificios asocia
o verso galego-portugués medieval a sistemas mé^tr^cos r5tmicos ou
cuantitativos_
30 Vid PENA C1985:431-442).
31 Vid LAPA C1981:224-225) e SPINA C1972:396 e 422-3>.
•
30
0 capí tul 0 2° do tí tul o U trata das ri mas longas (agudas ) ou bre-
ves (graves) e de como se han de alternar no caso de que se misturen.
Finalmente no título UI figuran os erros que se han de evitar: o caçefe-
ton ou cacófaton (capítulo 2°) e o hiato no 3°.
A escasa i nformaci ón que se nos transmi te na Poética non nos permi te
sistematizar unha poética medieval galego-portuguesa. Os traballos dos
estudiosos tratan de aproximarse ao que podería ser, sempre salvando
as di stanci as no tempo, os modos de execuci ón e os probl emas de edi ci ón
e transmisión que aparecen na análise de textos medievais.
Lapa32 constata a ausenci a dun -estudi o de sí ntese da métri ca gal ego-
^portuguesa que xa lamentaba Da Carolina^, e asocia a sistematización
ao problema das orixes da lírica. Así cita a testemuña máis antiga das
origes da versificación peninsular na obra impresa en Burgos no 1505
Arte de poesia caste 11ana na que Juan del Enci na i ntúe unha ori xe das
fórmas métricas nos himnos litúrxicos^ nos que se une a consonancia
rítmica ao isosilabismo na execución cantada (letra e canto), tomando
a rima como principio que distingue a métrica latino-cristiá da clásica.
Tras a 1 udi r á pol émi ca manti da por Teófi 1 o Braga con Amador de 1 os
Ríos Corixe medio-latina vs. orixe latino-vulgar) e ás afirmacións dou-
tros estudiosos (Stengel, Meyer), Lapa tercia en favor da orixe medio-
latina da versificación dos trobadores románicos e alémáns.
3Z Vid. LAPA C1982:63-96^ .
33 Vid. VASCONZELOS C. MichaLlis C1897: ŝ^ 78 e 108).
3a Cfr. Cap l en MENÉNDEZ Y PELAYO <1974:345-6):
crMas los santos e prudentes varonés que compusieron los ynos en
nuestra cristiana religion escogieron por bueno lo que acerca de
los poetas era tenido por malo, que gran parte de los ynos van
compuestos por consonantes e encerrados de baxo de cierto número
de sílabas• e no sin causa estos sabios e dotSsímos varones en
este exercicio se ocuparon: porque. bien mirado, estando el sen-
tido repar^ido entre la le^ra e el canto. muy me,jor puede sentir
e acordarse de lo que va cantando por consonantes que en otra ma-
nera• porque no ay cosa que mas a la memoria nos tenga lo passado





Argumenta estas afirmacións ĉonstatando a imitación por parte dos
primeiros trobadores provenzais, en materia de ritmos, da poesía medio-
latina do século XI: o oitosílabo ambrosiano e o tetrámetro trocaico
que debí an coñecer perfectamente. Así o verso que predomi na nas canci óns
de Cercamon é o oi tosí 1 abo agudo ou mascul i no e mesmo consi dera a posi -




Tamén atribúe orixe medio-latina a outros metros. como o decasílabo
posto en boga xunto co alexandrino, cando menos a parti r das sequenti^
de San Marci al de Limoges (sécul o IX) . Ademai s ha de sal i entarse o papel
xogado na transmisión destas formas rítmicas polo gran inventor dé me-
tros da primeira metade do século XII, Abelardo, quen tería notoria
influencia na poesía trobadoresca.
Na descrición das formas métricas orixinarias da versificación
medi o-1 ati na , presenta o caso do redondi Iho ao que xa se 11 e si nal a unha
orixe no verso trocaico dos himnos da Igrexa a finais do século XUI'6.
35 O setenario pode desdobrar.se pricipalmente nas cancións I. II e
III deste autor cando se descompón o verso de 11 e 14/15 s5labas
en 8/7 + 4/3 e 8/7 + 7 respec^tivamente. Para comprobar o sinalado
por Rodrigues Lapa Cfr. GUILLERMO DE AQUITANIA <1983:12) coa divi-
sión e medida que propónlll
•
I Companho, tant ai agutz ^^ d'avols conres
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
qu'ieu non puesc mudar no•n chan ^) e que no•n pes
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
empero no vueill c'om sapcha ^^ mon a^ar de maintas res.
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4 5 6 7
II E dirai vos m'entendensa. ^^ de que es
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 •
no m'azauta cons gardatz ^^ ni gores ses peis •
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
ni gabars de malvatz homes ^^ c'om de loir faitz non agues.
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4 5 6 7
III Senher Dieus, quez es del mon ^^ capdels e reis.
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
qui anc premier garde^ con. ^^ com non esteis?
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
C' anc no fo mes•ti ers ni garda ^^ c' a si dons es^es sor,dei s.
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4 5 6 7
IV Pero dirai vos de.con. ^^-cals es sa leis.
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
com sel hom que mal n'a fait ^^ e peitz n'a pres:
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4
si cCom^ autra res en merma. ^^ qui•n pana. e cons en creis.
1 2 3 4 5 6 7 1 2 3 4 5 6 7
36 Argote de Molina no seu pequeno Oiscurso sobre a poes5a castellana
que figura no remate da edicibn sevillana do Conde Lucano^ C1575).
compara o redondillo co verso trocaico dos himnos da igrexa. acre-




^ Pasa 1 ogo a cri ti car a T. Braga coa i nsi nuaci ón de prexuí zos i deo-
1 óxi cos (como é frecuente nas va1 oraci óns de Lapa sobre aspectos da obra
do estudioso de Ponta Delgada), xa que este, recoñecendo a influencia
dos cantos 1 i túrxi cos , afi.rma que foran os cantos popul ares nas i grexas ,
máis tarde prohibidos polos concilios os que lle imprimiran esa forma
harmoniosa á poesía himnolóxica.
En rel aci ón con esta crí ti ca entendemos que o exposto por Braga non
é en absoluto contradictorio coa tese dunha orixe litúrxica ou medio-
1 ati na , sendo en real i dade compl ementari o, se é que parti mos do pri npi o
da interacción e da consecuente posibilidade de que se dese un efecto
Feed-back entre o canto popul ar, os hi mnos 1 i túrxi cos e a poesí a erudi ta
medio-latina, como evidentemente sucedeu no caso de boa parte da obra
dos Goliardos. Asemade T. Braga sinala a tendencia nas linguas modernas
a formárense espontaneamente versos de 7/8 sílabas, o que constitúe un
factor máis na explicación da xénese do verso.
Segui ndo co temáti ca da ori xe do «redondi 110», ^apa si túa o seu ti po
no setenario rítmico, o metro máis cultivado na Idade Media, especial-
mente uti l i zado pol os poetas mozá rabes , e nos hemi sti qui os do tetrámetro
trocaico que, tal vez por rimaren entre si37, acabaron desdobrando 0
dí sti co en catro versos . Pol o que se vén de expoñer , R. Lápa recomenda
o mantemento dos versos 1 ongos nas edi ci óns da poésí a trobadoresca , tal
e como fixo Dd Carolina, a diferencia das edicións de Nunes en verso
curto e sen rima.
37 Este ^tipo de rima é frecuent5sima na poes5a medio-latina, na que





Prosegue co tema das quadras populares e a frecuente alternanci a
nel as dos ri tmos trocai co ( vv . 1° e 3° ) e i ámbi co ( 2° e 4° ), pa ra fi na 1-
mente citar exemplos deste verso nos Cancioneiros^.
Retomando o aspecto da rima i nterna entre hemi sti qui os que para el
é un caso de acentuación medio-latina, especialmente de versificación
litúrxica, cita diversas composicións39 con esta combinación de rima,
a mái s frecuente na poesí a 1 i túrxi ca do sécul o XI I, expl i cando a di vi -
si ón en dous por i ntromi si ón da ri ma 1 eoni na o que moti va a persi stenci a
do acento métri co na 3a ou na 4a sí 1 aba . Os versos con ri ma i nterna da -
tan cando menos do século IX, nun.proceso rítmico iniciado ao parecer!
polos poetas cristiáns irlandeses.
0 outro verso rítmico que anal i sa Lapa é o da^mui ñei ra, caracteri za-
do por ter un número variable de sílabas (de 9 a 11) e unha cadencia
anapéstica ou dactílica. Este ritmo que xa aparecía nos himnos mozárabes
está presente na lírica dos Cancioneiros ñós versos de arte maior de
10 e 11 sílabas. Aparece princi.palmente en Ĉantigas de amigo40 sendo
os autores que o empregan cúnha maior frecuencia Joam d'Avoim e Joam
Soares Coelho. 0 seu tipo máis perfecto pode verse na composición de
Airas Corpancho (B.662; v.263-64). -
38 Cita os casos de Osoir'Anes <8.14). Diego Moniz CB.B>. Fernan F.
Cogominho CB.308^. Jo^o Servando CV.664>. Roi Paes de Ribela CB.
292) a Tençon dos irm3ns Taveirós CB.114^. García Mendes d'Eixo
CB.346-7^. Martim Soares CB.148^ e ou^tros que poder5an ser edita-
dos como tal.
39 Nas composicións sat5ricas^de Estevan da Guarda CV.921> Fernan S.
de Quinhones CB.428) e A-Ponso X CV.74) e na cancibn de «Leonoreta»
de Joam de Lobeira CB.230 e 232 bis ou 244 e 246 bis> Estas dúas
últimas imitan perfectamente a estrofa latina C^Fr. LAPA C1982:82>:
«Mais uma vez a nossa poesia lírica revela. nesta parti'culari-
dade de versificaçáo. a sua malor fidelidade ^s origens. Com efeito.
entre nbs . a i mi taçáo da estro^f'e l i túrgi ca é perfei t5 ssi ma . As duas
cantigas de Jo^o de Lobeira e de A1=onso X, dir-se-iam uma traduç^o
integral da combinaç^o métrica la^tina. para o que a lingua se pres-
tava admiravelmente. contrariamenrtre ao provençal e franc^s. que
evitavam as terminaçaes trocaicas».
40 Lapa cita entre as composicións nas que aparece este ritmo as
cantigas paralellsticas de Estevam Coelho CB.720- V.321) Fernand'
Esquio CB.1298: V.902). Joam V. de Talaveira CB.1549^ e Ĵ o-am Zorro
CB.1158: V.760^: e as cantigas non paralel5sticas de Afonso Eanes
do Coton CB.825) e Fernan R. de Calheiros CB.626: V.227). Tamén ci-
ta a s3tira de Pero G. d'Ambroa na que ataca 3 Balteira CB.1574).
•
3^
Concl úe Lapa a súa aproxi maci ón ás formas métri cas al udi ndo á mi stu-
ra de versos agudos e graves nunha mesma composi ci ón e na mesma estrofa ,
cando se procede á escansi ón dos mesmo ata a última sí 1 aba . Este fenó-
meno apsrece principalmente en versos oitosílabos.
Trata de explicalo como unha pervivencia do cómputo medio-latino
que non terí a en conta o 1 ímite da sí 1 aba fi nal acentuada (como sucede
nos sistemas cronémicos), rexeitando a explicación que^lle pretende dar
Adolfo Mussafia41
En sí ntese, o trabal 1 o de R. Lapa , sen ser unha si stemati zaci ón da
métri ca dos Canci onei ros , cousa que tampouco pretendí a o autor42, trata
de dar reposta aos problemas métricos máis comúns na Lírica Medieval
Galego-portuguesa. Para acadar isto busca case sempre unha explicación
nas ori xes , i nsi sti ndo de forma case excl uí nte na te ŝ e da ori xe 1 itúrxi -
ca para determinados fenómenos métricos. Considera a versificación como
silábica e acentual, establecendo unha xénesé rítmica para os versos
que 1 ogo serí an os mái s comúns Cde 7/8 e de 10/11 sí 1 abas ). Cando fal a
da versificación medio-latina utiliza a mesma nomenclatura que para a
verŝificación cronémica, prócédendo ao cómputo das sílabas postónicas
en final de verso e á conseguinte descrición de pés, metros e versos
i^déntica á da métrica clásica.
41 Vi d. MUSSAF IA C 1896 ^.
4a Cfr . LAPA C 1982 : 63 ):
«Náo é aqui, que caberia um estudo desse género, dado o caso









1.3.I 0 REPERTORIO MÉTRICO DE TAUANI43:
Como indica o seu nome Repertorio métrico della lirica galego-
portoghese, non é un tratado teórico sobre métrica senón un completo
inventario, unha especie de "base de datos" na terminoloxía das novas
tecnoloxías, no que efectúa a descrición e catalogación dos dos tipos
métri cos e arti fi ci os confrontando a prácti ca total i dade das mani festa-
cións dos Cancioneiros Cnon inclúe as Cantigas de Sta. .Maria de Afonso
X agás dúas laudas conformas métricas comúns a textos profanos). 0
resultado é un valioso instumento auxiliar para o estudioso, coas mesmas
funcións que teñan outros repertorios anteriores^°
0 Repertorio está precedi do dunha _Introduzione na que expl ica o pro-
ceso seguido na delimita ĉ ión dos poemas e na selección das edicións,
pasando 1 ogo á estructura do repertori o coa súa di sposi ci ón das fórmul as
estróf.i cas e métri cas e os ti pos . Segue establ ecendo as correspondenci as
paralelísticas en seté clasés (A a G) cos seus grupos. Conclúé esta
Introduzione co í ndi ce das abrevi aturas e a bi bl i ografí a ci tada ria obra .
Conti núa co Repertorio metrico no que procede a cl asi fi car as 1685
composi óns que conforman o corpus en 260 ti pos métri cos . Neste a di spo-
sición adoptada é a presentación^en tres columnas: na la val a fórmula
e ŝtrófi ca e métri ca precedi da do N° do ti po métri co; na 2a a i denti fi ca-
ción individualizada da composición co N° de poema (dentro do tipo),
as siglas do autor co N° do índice de autores, a estrofa (se é que
pertecen a^di ferentes ti pos métri cos ), o xénero ( amór , ami go , esca rni o
etc.), o número de estrofas, o tipo de rima {singulars, unissonans,
alternas etc.) e o número de versos (se hai refrán indícase precedido
a3 Vid. TAVANI C1967) .
aa Por exemplo para a LSrica Trobadoresca Occitana Vid. FRANK C1953).
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do signo +), a fiinda (no caso de habela) e o tipo métrico co que se
ha de confrontar, ben en caso de dúbida, ou cando as estrofas corres-
ponden a tipos diferentes; na 3a figuran as rimas e os artificios que
resultan delas (palabra-rima, rimas derivadas), os procedementos de
ligazón interestrófi ĉa, e clase e grupo de correspondencias paralelís-
ticas.
Seguen os dous apéndi ces : Appendice I Discordi , repertori o de 5 des-
cordo ŝ , e Appendice II Fragmenti non classificati, 13 fragmentos con
extensi ón i nferi or a unha estrofa . Fi nalmente veñen os í ndi ces : Indici
de 11e formule si ] labiche e dei ]egamenti strofici no que se cl asi fi ca
ás estrofas en monométri cas e pol i métri cas , segui das dos procedementos
de rimas, ligazón entre estrofas e correspondencias paralelísticas;
^ndice dei primi versi que se ordenan alfabeticamente, seguidos polo
N° do í ndi ce de poetas ; Ind.ice dei poeti e dei testi anonimi , nel apare-
cen por orde alfabética 156 autores cos primeiros versos dos poemas e
64 textos anónimos, precedidos do N° do repertorio métrico e seguidos
da referenci a dos apógrafos e das edi ci óns dos poemas , dando fi n a este
monumental traballo.
0 carácter de repertorio limita a actitude de Tavani á simple pre-
sentación e clasificación dos fenómenos métricos sen entrar na análise
e menos na xénese destes . Segue prefe.rentemente o texto dos manuscri tos
e edicións diplomáticás con escasa ou núla intervención e, en caso de
dúbida, presenta as distintas opcións para así podér ĉonfrontalas.
0 autor só ten en conta o número de sílabas, sen importárenlle a
súa disposición acentual e o ritmo. Tampouco se contempla a máis que
probable execución cantada, considerando a métrica das cantigas como






.1.3.2 OUTROS ESTUDIOS SOBRE A MÉTRICA DAS ĈÁiVT^IGAS:
Dentro do 1 i mi tado panorama de que se di spón , e a fal ta dun estudi o
de conxunto, ademai s dos que xa foron ci tados nos apartados anteri ores ,
é necesari o al udi r aos estudi os de T. Braga4^, ao que Lapa non 11 e conce-
día valor científico debido aos seus prexuízos ideolóxicos (Uid. 1.3),
Nunes , no vol ume I das Cantigas d'amigo46, Di ez^' e Henry Lang48; a apl i ca -
ci ón dos de Henrí quez Ureña49 e S. Spi na'°.
Noutroŝ traballos só se recollen aspectos parciais da métrica ou
están referidos a un poeta en concreto. Tal é o caso do estudio de F.
Hanssen'1 sobre o verso de arte mai or, ao que se 11 e engaden outros tra -
ballos sobre ese mesmo tema dé Tavani'2 e Azevedo Filho'3. Dentro das
escasas monografías sobre problemas concretos na medida dos versos da
lírica medieval hai que citar as que r.ealizou o erudito brasi.leiro











sa Vid. CUNHA C1950) e C1961^. R. Lapa polemiza con Cunha para logo
chegar a unha s5ntese entre as teor5as deste e as de Nobiling.
Cfr. LAPA <1981:230): «...parece concluir-se. se n^o definit^va-
men^te. ao menos provisoriamente. o seguinte regime:
a> Os pronomes pessoais atonos mi, ti, si, xi. 7.hi, me. te, se.
xe. 7he forman quase sempre s5laba com a vogal da palavra seguin-
^te: b) As conjunçaes ca. se, a conjunç^o e o pronome relativo que
náo sofriam por via de regra elisáo: c) A copulat^va e n^o fazia
geralmente sinalefa com a vogal seguínte:.d) A preposiçáo.de sofre
geralmente elis^o antes de infinitivo distanciado: d'eu v^ver.
d'en vós cuidar.. Todavia. antes do pronome pessoal átono o. a. os.
as. conserva o elemen^to voc3lico, certamente para evitar confusbes:
de a veer. de o oir. Ainda hoje se verifica o mesmo fenómeno.
Isto era a ^teoria: na prática porém os trovadores n^o raro infrin-
giam os preceitos, como tivemos ocasi^o de demonstar. O progressivo
obscurecimento das vogais desses morfemas. processado na linguagem
viva corrente. devia levar os trovadores a cons^tantes violaçz5es de
^teoria. Repetimos o que di,ssemos: Os nossos Aoe^as mais an^^gos
n^o se guia vam por Areceitos de rigor abso7uto em questc3es de
prosódia, entendendo, e muito bem, que para a7^m das normas es^a-
be 7 ec i das , a 7 f ngua abundan te em recursos exAress i vosde i xa va a i nda
razoa ve7 7iberdade ao ar^is^a criador».
38
por parte de Lapa e Tavani, e o traballo do mesmo autor sobre o e
paragóxico^. Na maioría das edicións críticas figura algún estudio
sobre a métrica^do autor editado.
1.3.3 TIPOS METRICOS E ORIXE DA LIRICA MEDIEUAL GALEGO-PORTUGUESA:
Como xa se i ndi cou , Lapa asoci aba a si stemati zaci ón da métri ca das
cantigas medievais coa cuestión das orixes da lírica, tema que ocupou
un lugar importante no seu labor investigador. Este problema estaba
relacionado, desde o punto de vista deste estudioso, coas diversas
tendencias e modas que se suceden no devir da Cultura e da Ciencia
1 i ngi^í sti ca56 e que, por tanto, reci bi u enfoques ŭni 1 aterai s e parci ai s,
,
uni dos a un hori zonte 1 i mi tado nas súas concepci óns que trata de reduci r
un fenómeno complexo a liñas simples. Prescindindo doutras hipóteses
menores, podemos agrupar en tres ou catro Teses as diversas teorías e
as implicacións dos tipos métricos que se dan nelas.
ss Vid. CUNHA C1983:38-46^. Nesta mesma publicación figuran outros
traballos reí=eridos a épocas posteriores da literatura, nos que
aparecen cuestións mc^tricas aplicables 3 poética medieval.
56 Cfr. LAPA C1981:31): «O Romanismo europeu tem-se empenhado par-
ticularmen^e nos últimos tempos em descobrir a origem desse pode-
roso movimento de cultura que ^ o lirismo cortcs do século XII.
As soluçzSes propostas t^m variado consoante o esp5rito do tempo
em que s^o apresen^tadas. e padecem todas de certa uniteralidade.
Assim. na época do Romanismo predomina a explicaç^o arabista das
origems da cultura dos trovadores: era a fascinaç^o do Oriente
que se impunha nos travalhos da imaginaç^o e se ^rasladava ainda
para os travalhos da in^elig^ncia cr5tica. Na segunda metadé do
século XIX, com o extraordin3rio incremen^o dos estudos da fiilo-
logia románica, que puseram em evid^ncia a origem popular das
l5nguas neolatinas, vinga a tese folclórica da origem popular do
lirismo dos trovadores. Enfim, no p rimeiro quar^tel do século XX.
quando a literatura latina medieval foi es^udada sistematicamen-
te e com rigor cient5fico, aparece nova in^terpretaçáo: a poesia
dos trovadores continuaria em latim vulgar a tradiç^o da erótica
médio-latina, quer no seu aspecto clerical mais elevado. quer na
^feiçáo mais popular. propriamente goliardesca <tese médio-la^i-
n95tica): ou ent^o. teria sa5do simplesmente da poesia latino-
eclesi^stica, que oferecia a van^tagem de. a par dum tex^o mais ou









É a tese mái s anti ga , poi s xa fora formul ada nó sécul o XUI por Ba r-
bieri. Tivo o seu auxe no período románti ĉo por diversas razóns: a
val oraci ón^do exóti co, raro e requi ntado das culturas ori entai s; o fei to
de que a civilización^árabe tivese un desenvolvementó superior e un
apoxeo anterior á civilización cristiá na idade media; os estudios
1 i tera ri os e hi stori ográfi cos que evi denci aon o i nfl uxo da cul tura árabe
en occi dente e a convi venci a das dúas culturas 'en Al -Andal us con val i o-
sa ŝ testemuñas^documentais57. `
Esta tese foi formulada nunha primeira fase en sentido cultural e
l iterari o na tercei r.a década do século XIX, cando o provenzal i sta Cl aude
Fauriel58 expón a irifluencia árabe xerada nas guerras da^Reconquista
coa que se desenvolvería o instinto poético das poboacións cristiás
(asturianos, galegos e provenzai ŝ ). ^
Fauriel investiga a influencia dos árabes na cultura occitana, que,
a falta de afi ni dades no 1 i ri smo, preten^de ver nos costumes cabal ei res-
cos (adora ĉión da muller, cortesía, torneos e certames poéticos) que
ademais cría confirmar con certos vocábulos provenzais (galaubia e
galaubier)^aos que atribuía orixe árabe por error. 0 espírito da
galantería cavaleiresca teríáse comunicado a Provenza por medio das
guerras^e por vía pacífica (relacións mercantís).
P•
57 Entre os documentos que influ9ron ña xénese desta tese salienta-
mos este episodio de Álvaro de Córdoba quen no século IX clamaba
contra os cristiáns moz8rabes desleixados que se deixaran seducir
pol as del i ci as da ci vi l i zaci ón ori enta l e que . cul ti vando con es -
mero a lingua e a literatura arabes, menosprezaban a lingua da
Igrexa, de maneira que xa era dif5cil atopar a alguén capaz de
redactar unha carta en latín. Ademais esta testemuña ten un val^or
engadido como fonte sociolingi)5stica na que se amosa a preocupa-
cidn dun individuo consciente da perda da identidade da lingua e
da cultura moz3rabes debido 8 súa condición de m^nor^^zadas na so-
ci edade cal i ^al .
ge Vid. FAURIEL C1846). s
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Xa nos epígonos da época romántica, a finais do segundo tercio do
século XIX, A..F. de Schack^9 estudiou a poesía árabe en Sicilia e A1-
Andalus. Este estudioso cre na posibilidade dun influxo indirecto por
medio de mozárabes, xudeus e mouriscos, admitindo unha orixe autóctona,
dad^as as diferencias entre ó lirismo árabe e o lirismo trobadoresco.
Unhá segunda fase desta tese foi xerada a ĉomezos do presente sécu-
lo, cando en 1904 K. Burdach expón na Academia das Ciencias de Berlín
a súa tese sobre a xénesé do 1 i ri smo trobadoresco6d, tendo por fundamento
aproximacións temáticas que,en palabras do autor,non pretenden ofrecer
nada definitivo, limitándose ás liñas xerais da demostración, na con-
fianza de acadar en futuros estudios a máis completa xustificación.
Para Burdach confl úen tres correntes na formaci ón do esti 1 o e cultura
dos trobadores: a tradición novelesca das lendas cristiás, procedentes
da novela grega de aventuras e viaxes, as suxerencias da literatura
escolar medieval e unha antiga tradición oriental61 (bizantina, persa,
árabe), conservada gracias aos xograres (mimi e ioculatoreŝ ). Dá unha
serie de aproximacións que el considera como proba da orixe oriental
dos temas poéti cos dos trobadores medi ante exempl os á rabes , nos ^que ve
coi nci denci as : nas caracterí sti cas do amor cortés (que xa ci tou Fauri el )
ou en moi tos temas ( sepa raci ón dos amantes na a 1 ba , ensandecer de amor ,
as noites en vela etc.). ^
59 Vid. SCHACK C1930-33) .
6o A tese foi ampliada en 1918, sendo publicada sete anos mais
tarde. Vid. BURDACH C1925: I.I. 253-333).
61 Resulta cando menos cur-toso que quen lle atribu5u un papel impor-
tante na xénese da cultura trobadoresca 3 cultura greco-bizant^na.
non reparase no dominio de boa parte do sur da Pen9nsula Ibérica
por parte do Imperio Bizantino, precisamente nas zonas que antes
e m31s intensamente ^oran romanizadas CBética e sur da Cartaxinen-
se). Estas formaron parte do Imper^o desde a súa ocupación por
XustinlanoI C554) ata a conquista visigoda de Leovixildo C572).
tendo posterior influencia nos conflictos ente arrianos e catb-







A Pení nsul a Ibéri ca desempeña o papel de i ntermedi ari o entre as cul -^
turas, sendo para o erudito paradigma do lirísmo arábigo-español o poeta
andal usí Sai d Ibn Tehudi quen nun poema amoroso chega a se comparar cun
monxe cristián62. Este carácter místico da paixón de Said. suxeriu a
Burdach a i dea de que a vehemenci a sentimental dos mozárabes , a súa sede
de martirio voluntario, imprimirían ao lirismo clásico dos árabes a
delicada e fervorosa actitude mística que hai nalgúns poetas andalusís^.
0 sincretismo cultural é previo á orixe da cultura trobadoresca, modifi-
cando as tendenci as arcai zantes da 1 í ri ca árabe, pri nci pal escol 1 o nos
traballos de^Fauriel e Scha.ck, nunha esp^ecie de «cristianización» da
poesía. Esta idea ía ser confirmada nos traballos de Simonet, Ribera
,
e Asín Palacios: a civilización peninsular impón as súas adquisicións
de orde espi_ri tual á ci vi 1 i zaci ón árabe, da que reci be a cambi o avanta-
xes de orde técnica e material. -
A di fi cultade de probar unha transmi si ón dos temas andal uces a Occi -
tani a era e aí nda é un dos pri nci pai s escol 1 os da teorí a. Por ese moti vo
observa que os puntos comúns entre a poe ŝ ía hispano-árabe e o lirismo
trobadoresco non significan imitacións directas dos modelos arábigos,
senón reflexos comúns dunha mesma^tradición literaria que se remonta
á cultura greco-latina, principalmente na escola poética de Alexandría,
na que se tiña cultivado un lirismo sentimental e galante.
6z Este poeta da segunda metade do século IX, nun can-tar dirixido a
unha escr^ava, can^tora do futuro emir Abdala, cqmpara o amor que
sen-te por ela coa adoración cristi^. Cfr. GONZALEZ PALENCIA
C1928:46):
« . .
Quien p^ or t5. Dschejana. llora
tu nombre, escrito en el seno.
pronuncia y piedad implora
cual un monje nazareno
de aquella imagen que adora».
63 Vid.. BURDACH C1925:311).
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En sí ntese Burdach chega á concl usi ón de que a 1 í ri ca dos trobadores
é un producto da orientalización da cultura greco-latina na apropiación
dos temas e das tendenci as do 1 i ri smo árabe, que se occi dental i zara en
certos aspectos da poesía hispano-árabe. .
Ata aquí os argumentos éxpostos en favor da tese da orixe árabe da
1 í ri ca trobadoresca non saen do campo da especul aci ón teóri ca , con argu-
mentos historicistas e socio-literarios obtidos a partir de confronta-
cións superficiais e de formular hipóteses de moi difícil verificación,
nunha traxectoria que vai de Fauriel a Burdach na que podemos atopar
como trazo común o i deal i smo. Por suposto que non se consi derou ni ngún
aspecto da forma poética en ningunha das análises precedentes que, desde
o punto de vista metodolóxico, están no polo oposto á inducción. -
0 cambi o no método vén dado pol os trabal 1 os de Jul i án Ri bera , quen
na mesma época que Burdach e descoñecendo a teoría do erudito alemán,
con motivo do seu ingreso na Real Academia Española realiza e publica
un.estudio sobre o Cancioneiro do poeta cordobés Ibn Quzmari^ (1078-
1160) . Nel anal i sa o si stema de versi fi caci ón que emprega este, o^ mesmo
que fora iniciado no século X polo poeta de Cabra Moccadam Ibn Moafa
e que ofrece a parti cul ari dade de ser real i zado en 1 i ngua romance uti 1 i-
zada polos mozárabes e tal vez polos árabes no trato cotián. En ^onse-
cuenci a habí a un 1 i ri smo hi spáni co en 1 i ngua vul ga r. Ademai s os cantos
ti ñan un tema i ni ci al a modo de refrán , sendo a súa forma mái s frecuente
aa bbba ccca , etc . A novi dade da tese de Ri bera foi presenta r un 1 i ri smo
árabe di ferente do da tradi ci ón cl ási ca , expresado nunha 1 i ngua na que
se fusi onan as formas románi cas coas árabes , re ĉol 1 endo temas e costumes
cristiáns na súa ideoloxía e no seu carácter.







A importancia social do elemento galego en Al-Andalus, así como a
verificación da semellanza da fala vulgar mozárabe cos pricipios da
fonética galego-portuguesa, levaron a Ribera á conclusión lóxica de que
ese lirismo novo só se podía explicar pola influencia dunha poesía no
noroeste peninsular, cultivada no sur por galegos.
Dez anos mái s tarde publ i ca o seu estudi o sobre a mel odí a das Canti -
gas de Santa Maria de Afonso X6', veri fi cando que nel as o zéxel é a forma
mai ori ta ri a, o que , xunto: co ^fei to de seren á rabes boa pa rte dos músi cos
cos que contaba o Rei sabi o, 1 evouno a concl uí r que a formá versi fi cato-
ria fora decalcada sobre a música arábigo-andaluza.
Ri béra foi aí nda mái s 1 onxe, procurando ^probar que non só a poesí a
peni nsul ar, senón todo 0 1 i^ri smo europeo debí a a súa forma a un substra-
to de música árabe que lle fora comunicado por intermedio da España
mul sulmana . Fi nalmente entronca a arte musi cal dos árabes na anti ga cul -
tura dos gregos, persas e bizantinos como fixo Burdach.
0 antecedente e moti vo dos trabal 1 os que 11 e conducen á segunda pu-
blicación está nas investigacións que Ribera realiza, tratando de ver
a difusión do modelo métrico de Ibn Quzman, que o levou á estudiar o
^^5:^
Cancionero de Palacio. Nel ob ervou as c racterísticas da composición
,•.^` ^ ^ ^s = ^-^. ^ c^..^ ^ ¢,v^ ^ ^^. ^ ^
que leva o N° 17^^ñha das que ten a mesma disposición estrófica e
i dénti ca combi naci ón de ri mas " -^i^adas no traba 11 o de 1912 , fi xándose
no asunto: un tema poético popular en Al^^s e que xa o fora en ^..^,^
Ori ente, sobre todo en Bagdad67. ^^^^°.^,,^ 2 ^ _ ^^5
6s Vid. RIBERA C1922).
66 Esta composición trata das relacións entre mulsulm3ns e cristi3ns:
«Tres morillas me enamoran
en Jaén .
Axa. F3tima y Marién...»
67 Ribera alude á burla da que foi obxecto o califa Haron al-Ra^id por
tres mozas e os versos supostamente compostos por el con tal motivo.
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0 feito de que un tema lírico oriental puidese pasar á literatura
popul ar español a, fi xo refl exi onar a Ri bera sobre o papel do mañtemento
da forma músical na transmisión da forma poética^.
Uendo que no mesmo Cancionero de Palacio figuran varias versións
^ da mesma mel odí a da composi ci ón N° 17 , formul a a hi pótese de que as me-
lodías do cancioneiro eran árabes e que se popularizaran na Península,
para logo difundirse pola maioría dos pobos de Europa.
Con esta hi pótese i nverti u o senti do do enfoque das ori Xes do 1 i rí s-
mo trobadoresco, pasando de atribuírlle unha orixe cristiá na poesía
arábigo-andaluza, a establecer unha orixe árabe ligada á melodía musi-
ca1. 0 esquema artístico do zéxel aparecía entre 40 e 50 cancións do
devandito cancioneiro, sendo a base do segundo estudio. Ademais do tema
fúndamental, a música, do que nos ocuparemos máis adiante no apartado
correspondente á mélica, no capítulo XU Ribera ocúpase da estructura
métri ca das Canti gas que, como se i ndi cou , é predomi nantemente a do zé-
xel que conta con estrofas de tres versos moriorri mos segui dos da vo 1 ta
que retoma a rima do estribillo o cal aparece ao comezo da cantiga e
no remate de cada unha das estrofas . Esta di sposi ci ón parece estar adap-
tada á alternanci a entre sol i sta e coro coas rimas comúns do estribi 110
coral e da volta, despedida do solista que anuncia a entrada do coro.
68 Cfr. RIBERA <1922:5):
ccA1 advertir el hecho de haber pasado a la literatura popular
española ese ^ema l5rico oriental hube de hacerme la si guien^te
pregunta: Si el tema poético. cantado en á rabe y de di^f5cil tra-
ducción. se ha vertido al castellano: si la forma artística de
la letra con los p ropios caracteres del sistema moro español se
ha conservado también. ^no habr3 perdurado, juntamente con ellos.
la música. que es el lenguaje que toda persona de cualquier na-
ción del mundo puede aprender?
Por mero en^tretenimiento o curiosidad, sin propbsito de hacer
investigaciones musicales. pues ni soy.músico profeslonal ni. te-
n5a entonces intención alguna de estud^ar cuest^ones históricas
de la música, me puse a cantar la melod5a. según la notacibn de
dicho Cancionero. Sorprendibme una singular coincidencia: la mú-
sica y la le^ra estaban acopladas simétricamente: cada verso. su
ajustada melod5a: a los versos de la misma rima aplic3base idén-
tica o similar frase musycal: a los de rima diversa, diversa mú-
sica: hab5a estribillo para el coro popular, y estrofas para el
cantor solista: en una palabra: paridad de forma art5s^tica de
letra y música. Esa semejanza de forma no pod5a atribu5rse dis-
cretamente a coi nci denci a fortu^ ta , si no al acopl ami ento exi gi do
por el sistema métrico musical: la letra y la música se hab5an
fra guado sobre el mismo molde art5stico. Se ortrec5an, pues, in-











Así Ribera observa que, sendo a rima esencial ao verso, os límites
deste han de coi nci di r con aquel a, pol o que non se deben subdi vi di r as
estrofas en versos sen ri ma . Asemade, dada a funci ón das ri ma^s i nteri o-
res na 1 í ri ca coral , tampouco han de ser di vi di dos os versos do estri -
bi ] 1o que conten con^ estas caracterí sticas69. ^
Nestes aspectos sobre a edición das Cantigas, coincide co que no
seu día fora exposto por Da Carolina e que máis adiante asumiría Lapa:
a forma correcta de edición ha de ser en versos longos como xa se
indicou no apartado 1.3 do presente traballo. .
Fei tas estas preci si óns pasa á cl asi fi caci ón das Can,tigas en forma
de zéje 1 cuzmaní en dous cadros aténdose a que estas teñan i gual medi da
ou non. As estrofas das cantigas isosilábicas son todas cuartetas
(aa+bbba) coa excepción de dúas quintillas -(aa+bbbba)70. Tamén aplica
a denominación de cuartetas a todasas que teñen versos de desigual me-
dida, tendo estribillos que contan desde un a cinco versos. 0 número
de sí 1 abas osci 1 a entre un mí nimo de 4 e un máximo de 24. Para a escan-
sión segue as normas do sistema silábico no cómputo hispano-italiano.
Noutras publicacións posteriores aplica o exposto pa^ra as Cantigas de
Santa Maria ao conxunto da lírica trobadoresca71.
69 Cfr. RIBERA C1922:105): ^
«...para percibir esta forma en las Cantigas hay que tener pre-
sente:
1° Que la rima es esencial al verso: por tanto, donde no haya
rima podr3 verse cesura que señale una fracción de verso. pero no
verso en^tero.
2° Que las Cantigas pertenecen a l5rica coral Cno a la monbdica^.
en la que el es^ribillo est^ dedicado al coro y. para facilitar
a éste el recuerdo de la letra, suelen ponerse en las cesuras de
ese estribillo rimas i nteriores. que no cons^ituyen caracter5stl-
ca de verso entero. COcurrSa eso en algunos versos de Abencuzm3n^.
De acuerdo con estas no.rmas. en el es^tribillo no hay que dividir
los versos por el lugar en.que aparezcan rimas i nteriores: y nun-
ca se deben subdividir las estro-^as sin rimas.^
^^ En propiedade. xa que edita as Cantigas con versos de arte maior.
han de ser denominadas cuar^tetos e quintetos respec^ivamente.
As letras que preceden ao signo + est8n referidas ao d5stico do
es^r^^bi 7 70.
71 Vid. RIBERA C1923-25^. C1925) e C1927^.
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As teorí as de Ri bera foron fortemente cri ti cadas tanto no seu aspec-
to histórico-literario como musical. Cuestionouse a súa competencia
para tratar determinados problemas de literatura,métrica e música (como
el mesmo recoñecera ). Di mi tri Schel udko72 e Lapa73 desde o punto de vi sta
literario e Ariglés'4, Gennrich'S e Spranke'6 desde á música trataron de
demostrar a i nconsi stenci a da mai orí a das hi póteses de Ri bera , chegando
a censuraren o modo arbitrario da súa interpretación musical^.
Malia esas acusacións de inconsistencia na formulación da teoría,
Ri bera real i zou aportaci óns moi importantes xa que, dentro desta tese,
é o primeiro que a formula a partir de datos empíricos tomados dos
textos (máis ĉoncretamente da súa forma poética e musical) que confronta
con outros anál ogos . A outra aporta ĉ i ón é consi deraci ón da l í^ri ca como
mé 1 ica e a di ferenci aci ón nesta entre o canto monódi co e o canto coral ,
coas súas implicacións na forma poética.
'a Vid_ SCHELUDKO C1928).
73 Vi d. LAPA C 1929 ).
74 Vid. ANGL^S C1927>.
75 Vid. GENNRICH C1929:206-210).
76 Vid. SPRANKE C19301:161-62) e C1930z).
^^ As cr5ticas case un3nimes de que foi obxecto a teor5a de Ribera
est3n fundamentadas ademais de na suposta incompetencia e nas
xeralizacións que o autor fai, en aspectos.ideolóxicos. porque
substitu5a unha orixe cristiá, romance e. en todo caso "aria" por
outra isl3mica e semita. Non se han de separar determinadas cr5-
ticas que recibe do contexto da Europa de entre guerras, total-
mente di sti nto do da época romanti ca da pri mei ra ^formul aci bn, da
teor5 a .
Non ser9a aventurado pensar en similares ataques 3s hipóteses de
quen nega o dogma do celtismo" da música europea a5nda que^sexa
medlante outro dogma: o arabismo. Para ver a actitude do autor
fronte 3s cr9^icas Cfr. LAPA C1982:28-29):
«...Recebemos do s3bio orientalista uma carta em que se afirmava
nobremente esta verdade: "a complexidade de alguns factos requer
n3o sb a observaçáo dum investigador Cque, por necessidade, h^
de ver sempre algo parciais os aspectos), mas a de qu^ros. para
corrigir-se mutuamente e completar a vis^o total". E esta. com
efeito. a miss^o do estudioso: aplicar-se o mais possível em des-
cobrir a verdade, no pressuposto de ue outros. mais afortunados
ou mais bem apetrechados. a alcançar^o melhor: e sobretudo n^o










As crí ti cas ás teorí as de Ri bera non esgotan es t^ tese que ; na déca -
da dos anos trinta, recibiu novas formulacións que oscilan entre a
regresión ás posturas de Fauriel e Burdach, e posi ĉionamentos máis ou
menos eclécticos, desde unha perspectiva socio-hi^toricista sen alu-
sións á forma poética dignas de mención, e sen nov^s aportacións sig-
nificativas no desenvolvemento da teoría; son os traballos de ^Rudolf
Erckermann, Nykl e Menéndez Pidal79. Precisamente estL último xa procura-
ra unha sistematización dos estudios de Ribera, inventándose unha in-
existente líri^ca castelá pretrobadoresca que se diferenciaba da galego-
portuguesa na forma do zéxel (a mesma forma dos vila^ncetes casteláns
do s. XU) , en contra do que afi rmara en 191974 cando r ecoñecí a a uni dade
da lírica peninsular anterior ao século XIII.
A tercei ra fase no desenvol vemento da tese ten por^ ubi caci ón crono-
1 óxi ca á fi n da segui nte década coa transcri ci ón , e^di ci ón e pub^l i caci ón
^
polo orientalista Samuel Stern80 duns fragmentos.romances pertecentes
ás muwa ŝŝ ahat árabes ou hebrea^s e que por corresponder ao remate destas
composicións recibían o nome de kharya (eñ árabe = saída). Compostas
por dous, tres ou catro versos, o seu tema máis común-é o-da muller
namorada que expresa directamente o seu sentir.
Moitos dos textos que publicou Stern xa eran coñecidos (Menéndez
y Pel ayo xa ci ta ra uns versos do poeta xudeu do sécul o X I I Yehuda Ha 1 evi
que lle parecían en galego ou castelán) sendo completados máis tarde
Te Rudolf Erckermann. continuador da liña romántica ou neorromántica.
vai insis^tir nos mesmos argumentos do influxo da cul^tura ^rabe no
sen^ido cabaleiresco que da orixe ao amor cor^és. chegando a atri-
bu5r 3 tradicibn pol5gama dos árabes a numerosa prole bastarda de
certos reis cristi3ns. Vid. ERCKERMANN <1931)
Para Nykl a poes5a dos trobadore.s es^á baseada nas dou-trinas pla-
tónlcas do amor tr.ansmitidas na poes5a andaluza. Os cabaleiros
-Franceses ter5an imitado o ritmo e a melod5a a5nda qúe non compren-
desen per-Fectamente o texto árabe. A transmisión desta poes5a
tamén puido contar con intermediarios: os xudeus. Vid. NYKL C1931).
Menéndez Pidal propón unha v5a de propagación da l5rica, an3loga
8 das formas de divulgación da prosa narrativa ou cienir5fica 3rabe
ou oriental Ces^a por in^termediación árabe). Vid M. PIDAL C1938).
79 Vid. MENÉNDEZ PIDAL C1919:19-20).
80 Vid. STERN C1948>.
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cos que editou Emilio García Gómez91 ata un total que supera a media
centena de Kharyat de procedenci a árabe ou hebrea . En rel aci ón coa cues -
tión das orixes este considera que as cancioncillas mozárabes consti-
túen un caso de pervivencia dunha.poesía románica anterioreZ.
Na edición destes textos aparecen entre outros dous problemas:
1°) A transliteración de textos romanc^es escritos no sistema gráfico
árabe que obri ga á i ncl usi ón das vocai s i nexi stentes , o que, xunto ĉoas
deturpacións dos escribas de África e Oriente, leva a interpretacións
equívocas e arbitrarias en función da analoxía cunha determinada lingua
romance coñeci da pol o edi torp' ou á di fí ci 1 i nterpretaci ón de non poucos
textos nos que se fusi ona o 1 éxi co romance co árabe é co de procedenci a
descoñecida, aparecendo formas indescifrables.
2° ) A edi ci ón como versos 1 ongos ou ben a di vi si ón dos hemi sti qui os
en versos , que propi ci a a edi ci óñ dos dí sti cos como cua rtetas , a conse-
cuencia dos problemas de distinción entre verso e hemistiquio, expostos
por Lapa e Ribera, que se plantexa principalmente nos casos de rima
i nterna que tamén se daba nos hi mnos 1 i túrxi cos mozá rabes , dos que fa -
laremos no apartado correspondente, ou noutras composicións litúrxicas
citadas no apartado^3.l (Uid. NOTA 37). A edición como versos dos he-
mistiquios desiguais nos dísticos de arte maior dá orixe á-seguidilla,





al Vi d. GARCfA GCSMEZ C 1965) .
82 Vi d. GARCfA GCSMEZ <1956^ .
83 Como mosi;ra.podemos ciLar as diferentes lecturas para o verso de
Yosef al-Katib tirado da muwa^^aha supostamente adicada a Ibn
Nagrel l a que se transcri be como 'nfrrnyrwn w7yws gyds ydw7n tn m' 7y:
S^ern le c<Enfermeron welyos, gueras <?) ya dolen tan male»: Fran-
cisco Cantera le <c.Enfermeron olyos gayos C?> ya dolen lan mali» e
Lapa «En^fermaron olyos, guay Deus, ya dolen tan male».






Tanto Stern como García Gómez aluden nos seus traballos á medida
dos fragmentos editados, sempre dentro dun criterio de métrica silábica.
Sen embargo este último, observando a alusión do primei ro a un suposto
caso de i rregul^a ri dade métri ca nos versos que preceden e seguen ao ci ta -
do na NOTA 83, reflexiona no apéndice 2° sobre este aspecto, reafirmán-
dose no carácter regular (=silábico regular) da métrica destas formas
e dei xando aberta a posi bi 1 i dade de que, sen saí r do i sosi 1 abi smo, ti ve-
sen algún tipo de cantidade silábica como sucede na prosodia árabe^.
Na edi ci ón de determi nadas Kharyat a 1 ude -á combi naci ón rí tmi ca como el e-
mento accesorio do isosilabismo esencial e no apéndice 1° revisa as
edicións de Stern corrixíndoas para que resultasen isosilábicas^. En
coherencia co carácter predominanteménte isosilábico, propón a aplica-
ción da lei^^de Mussafia sempre que sexa necesaria na escansión dos
versosB7.
Por mái ŝ que.admita-esa posibilidade nun plano secundario, non repa-
ra García Gómez no carácter esencialmente rítmico destas composicións,
como corresponde a toda forma mélica e que podemos ver, coas debidas
reservas , en determi nados texto ŝ . Un probl ema adi ĉ i onal é o do si stema
acentual, que non ten que coincidir necesariamente coa vocal longa ou
breve do hebreo ou do árabe, e que, a falta de referenci as fi abl es , non
se pode establecer con certeza, polo que toda proposta rítmica ha de
ser tomada como hipotética.
85 Vid. GARCiA GCSMEZ C1975:427-30^.
86 Vid. GARCIA G6MEZ C1975:413-25^.
e^ Vid. GARCÍA G6MEZ C1962^.
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Por exemplo se confrontamos as edicións de García Gómez de dúas
Kharyat de Yehuda Halevi^ e Abraham Ibnc Ezra99 respectivaménte, temos
no primeiro caso:
«Gare: ^ ŝ o ŝ debin^
e debina ŝ bi-l-haq[q]?
Gar-me kánd me bernád
mi ó habibi' Ishaq .»
Aquí coi nci de con Stern en asi gnarl 1 e unha medi da de sei s sí 1 abas a cada
un dos catro versos, aludindo á posibilidade de que se trate dun caso
de aplicación da ]ei de Mussa fia. Estaríamos pois diante dunha copla
regul ar de catro exasí 1 abos ri mados os pares . Se procemos a edi tal a como
un dí sti co de arte ma ior, apl i cándol 1 e os cri teri os de aná 1 i se ri tmi ca
que segúimos no traballo citado na NOTA 84, complementados polas licen-
cias de pé invertido e tempo marcado en síl.aba átona (Uid. apartados
1.2.1.2 e 1.2.1.2.1), temos: ^
«Gare: ^ ŝ o ŝ debin^ e debina ŝ bi-l-haqCq]?(*)
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) {o 0 ó)
Gar-me kánd me bernád mió habibi' Ishaq.»
(o 0 ó) (o 0 ó) ^^ Co -^ o ó) Co 0 ó)
(*) licencia de pé invertido ou ben forma aguda do imperativo (análoga do plural garfd).
No que aparece un ritmo anapéstico case perfecto, trataríase de dous
^ tetrámetros anapésti cos ĉo pri mei ro pé i ncompl eto no caso do pri mei ro
verso que representamos mediante a seguinte fórmula rítmica:
{C(o ó)/(o 0 ó)^C(o 0 ó)^^^C(o 0 ó)]C(o 0 ó)]}
Nela, ademais dos signos empregados co mesmo valor que se lles asigna-
ra no apartado 1.2.1.2.1, aparece ^^ como divisor áos hemistiquios e/










En síntese un dístico de versos de arte maior de ritmo anapéstico,
divididos en hemistiquios iguais que non precisan ser explicados me-
di ante a 1ei de Mussafia .
0 segundo texto xa presenta dúas posibilidades de edición para o
propio García Góméz. A primeira como tres versos:
«As-sabah bono, gar-me dé on bene ŝ .
Ya 1o ŝ é K otri' ama ŝ
e mibi non qereŝ .»
Aquí di screpa da medi da asi ĝnada por Stern que resol ve medi ante a segun-
da posibilidade, a edición como catro versos:
«As-sabah bono,
gar-me d on bene ŝ . ;
Ya lo ŝ é K otri' ama ŝ
e mib^ non qere ŝ .»
Nesta edi ci ón que pon en postscriptum asi gna unha medi da de ci nco sí l^a -
bas a cada verso agás o tercei ro que ten s^ete, cos versos pares ri mados .
Ten pois unha estructura de seguidilla.
Se procedemos igual que no caso anterior temos un dístico:
«As-sabah bono, gar-me d on bene ŝ . (*^
( -ó) (o 0 ó) ,^^ ( -ó) (o 0 ó) ^
Ya 1o ŝé K otr^ ama^ e mi.bi non qeres.»
(o 0 ó) ^(o 0 ó) ^^(o ó)(o 0 ó)
(*) posible ticencia de tert^o marcado en sílaba átona.
No que tamén aparece un ritmo anapéstico, trataríase de dous tetrámetros
divididos en hemistiquios, iguais e co primeiro pé incompleto no primei-
ro verso, e desi guai s no segundo, tendo neste verso o segundo hemi sti -
qui o o primei ro pé i ncompl eto (i ambo) . A fórmul a rí tmi ca serí a simi 1 ar
á do caso anterior:
{C(ó)/(o 0 ó)^C(o 0 ó)1^jC(ó)/(o ó)/(o 0 ó)1C(o 0 ó)^}
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En síntese, estas dúas composicións poden ser consideradas como
exempl os de métri ca rí tmi ca , sempre coa debi da cau^ tecl a á que obri ga unha
problemática edición e transmisión dos textos. Dentro da mesma reserva
^----°-
ha de salientarse que se trataría de dísticos de variantes dun mesmo
verso (o tetrámetro anapéstico) e que as licencias rítmicas (no caso
de habel as ) están no i ni ci o dos dous textos que tamén compa rten a mesma
.
forma pragmática comunicativa: o diálogo unimembre, reafirmándonos nas
conclusións do traballo citado90.
Con estas análises rítmicas non pretendemos negar o isosilabismo
do xénero, senón completar as afirmacións sostidas xa desde García Gómez
,
nunha perspectiva rítmica, ben sexa considerando estes versos isosilá-
bicos como silabotónicos, ou salientando a súa execución cañtadagl que
aínda se conserva no ámbito da cultura e do folclore do Magreb e de
Oriente Medio. .
Volvendo ás teorías sobre as orixes debemos citar a J. Scudieri
Ruggi eri , quen aborda o tema desde unha perspecti va hi stóri ca , soci al ,
e 1 i terari a, estudi ando a cultura hi spáni ca desde o sécul o U nun traba-
llo no que se documenta o papel da Igrexa na organización do Estado e
na formación da cultura, así como na extinción de usos e costumes pa-
gáns^. ^
90 Cfr. RIPOLL C1993:472):
«1° As fórmulas universais da mé^trica acentual establecidas por
Prie^to Alonso poden ser aplicadas a seguidillas. Jarchas e Can-
tigas de amigo con resul^tados an3logos.
2° O VERSO DE ARTE MAIOR medieval puido dar orixe ^ seguidilla
cando se procede a editar como versos o resultado da divislón
en hemi sti qui os asimétri cos ...^
91 J^ marxe da polémica entre Jones e Monroe. negando o primeiro que
fosen cantados estes poemas e sendo rebatido polo segundo, Vid.
JONES C1983:58- 63) e MONROE C1986) e C1987). hai estudios refe-
ridos a como se cantan na actualidade no Ma g reg e en Orien e Me-
dio, en^re outros. Vid. AL-JIRARI C1970). GERSON C1980). V^ZQUEZ
RUIZ C1982).




Nun segundo traballo informa das influencias de diferentes cul-
turas na civilización peninsular^(gregos, celtas, bizantinos, sirios,
hebreus)43. No tercei ro trabal lo aborda o problema das Kharyat en rela-
ción coas cantigas de amigo, documentando a xermanización do ambiente
familiar galego que se traduce neste xénero poético^.
Ruggi eri coi nci de co exposto por Ri bera en 1912 , cando a 1 ude á i n-
fluencia dos galegos andaluces na fórmación do zéxel, considerando a
existencia dun movemento descendente das formas poéticas propias da zona
galego-portuguesa para os países mulsulmáns do sur. 0 argumento que
emprega para probar que non sucedeu á inversa (como parece suxerir a
cronol oxí a dos textos conservados ), é o de que se a 1 i ri ca fose ori unda
do sur , deberí a coi n ĉ i di r cronol oxi camente co perí odo aúreo da á rte mo-
zárabe e ambientarse nos territorios de Asturias e. sobre todo, León
onde o influxo mozárabe foi maior.
Os estudi os di acróni cos en rel aci ón coa transi ci ón do 1 a^tí n ás 1 i n-
guas romances apuntan á existencia dunha unidade lingUística no centro,
sur e oeste da Península, tal e como se deduce dos^mapas de Menéndez
Pidal (unha vez máis en contradicción co seu "invento" dun lirismo
castel án di ferenci ado do gal ego-portugués e perdi do) que se confi r.man
nos estudios de Carlos Peregrín Otero, quen áeclara que os^pretendidos
"precastelán" e"pregalego" formaban en realidade unha mesma lingua á
que sería conveniente denominar romance galáicog'.
93 Vid. SCUDIERI RUGGIERI C1959).
94 Vid. SCUOIERI RUGGIERI C1962).
95 Vid. PEREGRÍN OTERO C1971:135>.
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A negaci ón da ori xe andal usí e á cons2cuente af^ rmaci ón dunha ori xe
occi dental para as Kharyat tamén foi manti da por outros estudi osos tanto
desde o punto de vista literario como musical. Así hai que salientar
as opinións de Pierre Le Gentil, quen relaciona estas formas poéticas
con outras simi lares (virelai , vi 1lancico, etc. ) e para quen as Kharyat
son a proba da real i dade dun 1 i ri smo románi co 1 atente no carácter occi -
dental dos seus temas^; ^e mesmo os primei ros estudi os de J. Monroe quen
vía nelas un caso de influencia románica na poesía árabe^popular da
Hi spani a e non o contrari o97. ^
Desde o punto de vi sta musi cal Mari us Scnei der consi dera que o el e- ;
4
mento árabe era o máis atrasado na Idade Media, poñendo como exemplo
a ausenci a de pol i foní a na músi ca árabe que, sen embargo, era ensi nada
en Córdoba , e, segundo este autor como homenaxe ao xeni o musi cal euro-
peo. Para nós este posicioñamento etnocéntrico e prexuizoso, se proba
algo é a superioridade da cultura que sabe asimilar aqueles elementos
que, carecendo deles, son estimados.como valiosos oara logo integralos
en formas novas resultado da fusión, polo que discrepamos abertamente
coá argumentación probatoria que fai Rodrigues Lapa^e.
Como se vén de citar, todos estes autores concordan en atribuír unha
orixe románica e exclusivamente occidental ás formas do lirismo andalu-
s í. con a rgumentos aos que non poucas veces é tota 1 mente a 11 ea a forma
poética. Tamén predominan os detractores da Tese, con argumentos máis
ou menos coherentes e mái s ou menos dependentes de prexui zos e i nfl uen-
ci as i deol óxi cas , e, a este respecto, unha vez mái s a 1 udi mos ao erudi to
de Anadia para quen a tese está asentada nun duplo equívoco: o da
96 Vid. LE GENTIL C1954:173).
97 Vid. MONROE C1976^.






identidade dos temas e o da identidade dun tipo versificatorio. En
relación co primeiro aspecto Lapa sinala a orixe común no platonismo
e no neoplatonismo e na transmisión independente da cultura heleníca
a árabes e provenzais^.
Con respecto á identidade dun tipo versificatorio o zéxel mantén
i denti ca postura de que esa -coi nci denci a nada proba : As mesmas determi -
nantes podem suscitar em regióes diferenies tipos iguais ou parecidos
de metrificaçáo10°, aludindo á existencia de formas case idénticas ao
zéxe] en San Marcial de Limoges. Este argumento tamén daría pé para
cuesti ona r a tese 1 i túrxi ca , tan queri da pa ra ^apa e da que nos ocupa re-
mos máis adiante.
Á vista da persistencia dá polémica, procede pois precisar qué é
o que caracteriza á forma poética, supostamente inventada por Mo ĉcadam
Ibn Moafa , que ti vo unha ampl a di fusi ón nas 1 i teraturas romancea , sendo
descrita por Ribera Ccomo xa indicamos antes). A este fin seguimos a
María Morrás101 quen no traballo citado trata de poñer orde no uso da
terminoloxía do zéxel é das formás zexelescas.
A estudi osa comeza al udi ndo ao termo que desi gna a estrofa con volta
no contexto da poética árabe e romance102 e as primeiras definicións e
99 Lapa non reparou que a-transmisión do pensamento aristotélico na
Europa Medieval que deu orixe 3 Escolastica tivo como in^emedia-
rios aos pensadores arabes e m31s concretamente a Aba-l-Walid
Muhammad Ibn Ru^d. m^is coñecido como Averroes. o que posibili-ta-
r5 a unha transmi Ón si mi l a r dos temas e formas da erb^ti ca hel eni s-
tica. tal e como defenden os par^idarios da tese. Os argumentos
negativistas enfrón^tanse 3 evidencia dunha posible v5a de trans-
misidn, en tanto que os dos defensores non poden probar a reali-
dade da transmisibn fóra das coincidencias.
ioo Cfr. LAPA C1981:57)_
lol Vid. MORRÁS C1988-89).
ioa Cfr. MORRÁS C1988-89:52): <d^te refiero la estrofa con vuelta, a-
compañada o no de estribillo. que en la poes5a arabe aparece bajo
la forma del zéjel y de la moxaja. y que en las literaturas ro-
mances presenta variaciones y denominaciones tales como rondel
virelai balada, dansa y villancico. Todas estas ^formas métricás
presentán estrechas analog5as y a veces resulta dif5cil distin-
guir unas de otras. de.manera que algunos crlticos pensaron que
se trataba de una fibrma b3sica nacida en la poes5a 3rabe que se
propagar5a desde España al resto de la Romania».
•
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aplicacións do mesmo,constatando a necesidade de establecer unha termi-
noloxía algo máis rigorosa e consecuente da que se ten empregado ata
agora . Outro aspecto ao que al ude é o de ver se o zéxe 1, ademai s de ser
unha forma estrófica, existe como xénero poético. Para o establecemento
das categorías estróficas denominadas mediante este vocábulo primeiro
habería que realizar unha análise métrica dos pomas con estructura de
estrofa con volta (e estrib^llo), fixando as variantes e vendo se hai
correspondencias en árabe que permitan a transferencia de termos técni-
cos . En segundo 1 ugar hai que tomar nota da termi nol oxí a empregada pol os
poetas para designar o que hoxe denomimamos zéxel e formas zexelescas.
Unha vez fi xadas as ca racterí sti cas defi ni tori as do zéxe 1 como forma
métrica, procede a súa análise temática e contextual para así poder
establecer se constitúe un xénéro poético ou non. 0 feito de que na
literatura castelá apareza esta composición en maior número durante o
século XU^I Cépoca de recuperación de formas populares e tradicionais)
permite asociala á poesía de carácter popular.
0 estudio proposto ha de realizarse a partir dos datos fornecidos
pola propia literatura romance para a terminoloxía do zéxel e formas
afíns. Logo de seguir este proceso é cando se poden examinar outras
cuesti óns como a de se é o zéxe 1 a ori xe das formas con v^ol ta , ou ben
os diferentes esquemas xurdiron por separado, ademais da relativa á súa
caracterización como xénero literario. Para a definición partimos da
que se nos dá no Diccionario de términos filológicos103 que é a mesma
que citou Ribera nos seus traballos.
l03 C^f'r. LÁZARO CARRETER C1990:417):«Zéjel. Estrofa derivada de la
muwa^^aha: sus respectivas formas estróficas son "fundamental-
mente an^logas" CM. Pidal^. Tienen forma zejelesca muchas canti-
gas gallegoportuguesas y los villancicos^ castellanos. as5 como
muchos rondeles franceses y otros poemas provenzales e i^talianos.
El zéjel de ordi nari o, consta de un estri bi 1 l o si n estructura ^i -.
,^a, que ĉantaba el coro. y de cuatro versos que.cantaba el solis^a.
De estos cuairro versos. los ^res primeros const^tuyen la mudanza
y son asonantes y.monorrimos: el cuarto. llamado de vue7^a. rima
con el estribillo. ServSa de señal para el coro. que repet5a a






Este esquema xa admitía, nos primeiros exemplos da poesía árabe,
determinadas variantes.que afectan ao número e medida dos versos e a^
posi bl e exi stenci a de rima i nterna sendo si nal adas por Navarro Tomásl°4
Ademais M. Pidal cuestiona o isosilabismo e a versificación da mudanza,
na que se pode substituír o trístico monorrimo por estancias de catro
cinco ou máis versos con rima cruzadal°'. De acordo co exposto Morrás




agrupando as composicións con estructura afín baixo a denominación
xenérica de formas zexelescas.
Prosegue Morrás al udi^ndo á confusi ón conceptual subxacente ao caos
terminolóxico, causada porque se pasou a utilizar o vocábulo noutro ám-
bito cultural sen comprobar se a transferencia era posible e sen dar
unha defi ni ci ón exacta do termo, o que moti vou que non sempre se di scer-
ni sen zéxe 1 e muwaŝŝaha (pri ci palmente entre os romani stas ).-Na 1 i tera-
tura árabe hai unha di ferenci a evi dente na 1 i ngua : árabe vul gar no ^zéxe 1
(monol i ngi^e) fronte ao bi 1 i gi^i smo que se dá na muwaŝŝaha ( árabe cl ási co
ou hebreu vs. árabe vulgar ou romance na kharya) que non se pode apre-
ciar na literatura romance.
ioa Cfr . NAVARRO TOM,4S C 1991 : 51 ):
«En su forma m3s cor^riente el esquema del z^jel era aa:bbba. Des-
de antiguo admit5a determinadas variantes: a> el estribillo pod5a
reducirse a un solo verso o constar de m^s de dos: b) el ú1-timo
verso del y el de la vuelta eran a veces más cortos que los dem3s:
c) la mudanza s^maba en algunos casos cuatro o cinco versos monor-
rimos en vez de tres: d) losversos de la mudanza llevaban a veces
rimas interiores: e) la vuelta pod5a consistir en dos o tres versos.
Existen adem3s e ,7'emplos antiguos de zéjeles 3rabes. persas y hebreos
sin estribillo. los cuales fueron com puestos probablemente para
ser reci^ados o can^tados a una sola voz. con omisión del coro que
de ordinario ten5a a su cargo la repetición de es^ta parte de la
estrofa después de que el sol^sta dec5a le verso de la vuelta».
ios Vid. M^NENDEZ PIDAL C1938).
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Esta confusi ón que xa aparece nos estudi os de Menéndez Pi da l, pervi -
ve na maioría dos traballos, agás en notables excepcións como o de
Uicente Beltrán106. Sen embargo hai as di ferenci as estructurai s(ademai s
das lingi^ísticas) entre zéxel e muwaŝŝaha que xa foran sinaladas por
Stern107: a mudanza deixa de ser un trístico monorrimo na muwaŝŝaha,
presentando un esquema máis complicado con de^dobramento dos seus
membros e a relación entre volta e estribillo é distinta no zéxel (a
metade) e na muwaŝŝaha ( repeti ci ón dó esquema entei ro. Ademai s en árabe
hai un ti po hí bri do , o zéxe 1 que reproduce na vo 1 ta o esquema compl eto
do estribillo que pódemos observar en boa parte dos de Ibn Quzmani°8
Pasando ao estudio das formas na literatura romance, constata que
os primei ros casos de zéxel fóra do ámbito andalusí están nas Cantigas
de Santa Maria. Antes de ben entrado o século XIU non aparece esta forma
poéti ca en castel án , sendo o L ibro de 1 Buen Amor o pri mei ro exempl o do
seu uso nas partes líricas da obra; nestas hai rima interna, trazo da
poesí a árabe109 que ti vo unha i ntroducci ón ŝ erodi a,. mal i a ser frecuente
nas muwaŝŝahat, e do que xa falamos nó apartado 1.3 (Vid. NOTA N°37)
a propósito da súa presencia na lírica galego-portuguesa e na poesía
medio-latina. No século XUaparecen formas máis complexas, acentuándose
a evolución no século seguinte, chegando á fusión da volta e o estri-
bi]Io que Morrás explica por cambios no modo de execuciónll°
.
106 Vid. BELTRÁN C1984:241-48>. •
lo^ Vid. STERN <1974:52-56 e 167-7Q)....
loe Vid. GARCfA GóMEZ C1974:III. 190-92^.
io9 Vid. ARMISTEAD 8^ MONROE C1985:222).
llo Cfr. MORRÁS C1988-89:62):
La explicación m^s plausible para es^a fusión de vuel^ta y estri-
billo parece estar relacionada con el modo en que eran cantados
es^tos poemas. La funCión tradicionañmente atribuída a la vuelta
era advert^r al coro de la llegada del estriblllo. que ser5a re-
pe^ido por el público. En el momen-to en que la canción pasó a
ser interpretada por un solista, el estribillo y la vuelta se
limitan a ser elementos de repe^tición conceptual que quiz3s sir-
vieron para recordar al oyente las palabras claves del poema.




Finalmente a estudiosa establece unha poética do zéxel castelán ob-
servando a evol uci ón das formas e tratando de rel aci onar ti pos e temas .
Como exemplo recolle as nove composicións tipo AA: bbba de Alfonso A.
de Villasandino, reparando na denominación que reciben:
a) Cantiga, cantar (tres reciben e•sta denominación e outro contén
referenci as de que era un texto para ser cantado) ,•que os r.el aci ona coa
mélica medievallll, sendo^outro argumento a prol da execución cantada
do zéxel árabel'Z. Aínda que cantiga sexa unha denominación demasiado
xenérica, curiosamente é a equivalencia exacta do verbo do que deriva
o nome da composición (zajil en árabe elevar a voz, cantar).
b) Estribote. Catro reciben esta denominación que Navarro Tomás
considera referida á forma e conti,do satíricos, ou só á forma113 En
opinión de Duttonll4 o nóme de estribote alude, ademais da estructura
de zéxe 1, a que esta baseado ("es^tri bado" ) noutra composi ci ón anteri or,
sendo a traducci ón do termo árabe markaz que si gni fi ca a zona do estri bo
na que se apoia a lanza e co que se designa a cabeza da muwaŝŝaha.
111 Ademais das Can^igas de San^a Mar^ia. das de Martin Codax e das
canti•gas de D. Dinis contidas no Pergamiño d'a Torre do Tombo Cos
únicos textos galego-portugueses nos que se conservou a música).
existen múltiples referencias 3'int rpretación c°antada nos Can-
cioneiros e no Arci p reste Cfr.. MORR^S C1988-89:63): «.. También
resul ta l l amati vo observar que todos l os zéjel es del L i.br^o de7
Buen .4mor^ aparecen introduciodos con una re•ferencia al hecho de
que deben ser cantados: " ofresco con cantigas" C1045d). "fiz/
can^tar de los sus gozos" C19d): y precedi•endo a los poemas. "can-
tar de escolar". "cantar de ciego". "coplas". "cantica de serrana".
De las serranas dice Juan Ruiz que dos son "chançonetas" y o^ra
de "trotalla" C1021c). que parecen ser dos tipos de canciones».
112 Na NOTA N° 91 xa al udi mos 3 pol émi ca que enfron^a aos pa r•ti da -
rios dunha execución cantada e os que a negan. Esta controversia
é paralela da referida ao sisirema métrico da que nos ocuparemos
m^is adiante.
113 Cfr. NAVARRO TOMAS C1991:535): «Estribote. Nombre que sol5a apli-
carse en el siglo Xv al zéjel, sobre todo cuando se empleaba esta
estro•fa en composiciones de carácter sat5rico».
E C1990:169): «Dos poes5as sat5ricas de Villasandino, en metro
octosil3bico y en forma de zéjel. fueron citadas concretamente
por Baena asignándoles el nombre de esir'iboies: "Alfonso. capbn
corrido. -^ajar te quiero un vestido". Canc. Baena, núm. 141. y
"Gen•til de grant coraçon. -re.yd con tal repullón". Ibid. 196. O-
tra poeŝ 5a en que Villasandino solicita mercedes en^re alabanzas
y burlas. en igual estrofa de zéjel octosil3bico. es presen^ada
commo "dezir d'estribot": "Señores, para el camino. -dat al de Vi-
llasandino". Ibid. número 219. El concepto de estribote inclu5a
sin duda en este caso. como en los anteriores. el car8cter de la
composi ci bn y su pecul i ar ^forma métri ca . Una ocasi ón en que tal
concepto se refiere sólo a la forma es la poes5a del mismo autor
a Santa MarS a. descri ta como "can•ti ga de desfecha por ar^te d' es -
tribote": "virgen digna de alabança. -en ti es mi esperança".
Ibid. núm. 2».
lla Vi d y DUTTON C 1965 : 73 ).
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Estri bote ou Estrambote ten un segundo si gni fi cado ^que defi ne o Dic-
c i onar i o de Autor i dades como versos ó cop 1 a añad i da a 1 fi n de a 1 guna
compos i c i ón , espec i a 1 men te en 1 os Sone tos , pa ra mayor expess i ón , 1 uc i-
miento y gracéjo115 e que explica que con frecuencia aparéza asociado
á forma desfecha, defi ni da por Navarro Tomás como composición breve en
forma de cop 1 a, canc i ón o vi 11 anci co, en octos í 1 abos o hexas í 1 abos , que
o frec í a una vers i ón condensada y 1 í r i ca de a 1 gún romance o dec i r a 1 que
ser ví a de termi nac i ón . E 1 nombre aparece a veces en 1 a forma modern i zada
deshecha , y en 1 a aragonesa desfeyta116
En síntese, a aportación fundamental de Morrás (que non entra na
polémica das orixes e non fala directameñte da lírica galego-portuguesa
no traballo citado) é a precisión terminolóxica pola que distingue a
forma ori xi nari a das afi ns , a rel áci ón entre zéxe 1 ou formas zexel escas
e muwaŝŝaha, confirmando o influxó da última fóra do ámbito da poesía
árabe, xunto coa caracterización do xénero como mélica pola súa execu-
ci ón cantada , que rel aci ona coa etimol oxí a do vocábul o. 0 modo de execu-
ĉ i ón serí a confi rmado por Li u.& Monroell' na previ venci a destes xéneros
na tradición oral-.
Aínda faltan portratar dous aspectos^fundamentais na relación entre
1 í ri ca árabe e romance, como o da ori xe da forma estrófi ca da muwaŝ^aha
(e da kharya) e do seu sistema de versificación. Con respecto á orixe,
unha vez máis James T. Monroe, estudiando a preséncia de elementos ro-
mances na obra de Maimónides118 afirma a identidade conceptual para os
lls Cfr . DYcc^ona^io de Autor^idades C 1964: I I. 645) .
116 Cfr. NAVARRO TOMÁS <1991:533>.
11^ Vid. LIU 8^ MONROE C1989) .








autores da época entre muwaŝŝaha e zéxe1119 cando busca o sentido que
podería ter unha frase do sabio cordobés incluída nun ensaio bastante
1 ongo sobre o tema do di scurso frí vol o na que al ude a este xénero poéti -
co e ás linguas nas que se creaba cando afirma: se unha destas dúas
muwaŝŝaha^ está en hebreu e a outra en árabe ou en romance12°.
A forma que emprega Maimonides para designar a terceira lingua é
^ajamiya, vocábulo que tiña o significado orixinario de estranxeiro,
non árabe. Coa expansión do Islam recibiu novas e máis concretas acep-
ci óns (p. e. persa ) e no contexto de Al -Andal us pasou a desi gnar á fal a
Romance, deri vándose deste termo árabe as pal abras do castel án a 1 jamía
^
e aljamiado. Para Monroe esta frase ha de ser interpretada como proba
da existencia de poemas extensos, paralelos dos árabes ou hebreus, en
mozárabe, sendo as kharyat os fragmentos conservados.
Unha-nova aportación para o esclarecemento da cuestión da orixe
destas formas poéticas é o traballo de J.^ A. Abu-HaidarlZl. Nel trata
de aproximarse á xénese do xénero mediante a análise das trañsformacións
operadas nas formas poéticas árabes en Al-Andalus. Este cambio xurdiu
a fi ns do sécul o IX cando a forma tradi ci onal qasida pasou a ser substi -
tuída por estancias ou poesía estrófica, e a rima, que habitualmente
só existía en posición final, ampliouse no artificio das rimas internas.
119 Cfr. MONROE C1988-89:25-26): «A this stage in our exposition, it
should be explained that the structural dls^tinction between zajal
and muwa^^ah is a modern one and was first introduced to the dis-
cussion by S. S^tern.
As far as medieval Arab theoreticians were concerned, they igno-
red such a difference. From them, the zaja7 was that Andalusian
strophic genre entirely in Colloquial Arabic. whereas the muwa^^ah
was that genre predominantly in Classical Arabic. but containing a
ha^^ja Cusually) in Colloquial Arabic and/or Romance. The contrast
on the basis of which they deflned each genre was therefore essen-
tlally linguistic rather than structural, and consequently inappli-
cable to the Hebrew corpus. where there could be no questlón of
zaja7s in "Colloquial" as opposed to "Classical" Hebrew. Since me-
dieval Jewish au^thors. unlike Arabs. couldnot establish a linguis-
tic distinction between muwa^^ah and zaja7, the the lumped toge^her
all poems of elther type under the common label of muwa^^ah. This
means that when Maimoni des speaks ofi^ rrmuwa^^ah i n Romance. he i s pro-
bably using the term in a sense broad enough to include the zaja7.»
l^o Cfr. MAIMONIDES C1964:419):
«...wa-yakanu" ahadu l-muwa^^ahayni 'ibraniya wa-l-aharu
' arabiya ' aw ° ajamiya . . .».
lal Vid. ABU-HAIDAR C1992) .
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Con esta mul ti pl i ci dade de ri mas a métri ca comezou a ser i nestabl e
e, ás veces , totalmente i ndesci frabl e. Moi tos hi stori adores 1 i terari os
amosaroñ a súa desaprobaci ón ou trataron fri amente a nova forma poéti ca .
A tese de Abu -Hai da r é a de que esta nova forma poéti ca estaba rel a-
cionada coa tradición literaria árabe, desenvolvéndose sen influencias
estranxeiras ao tempo que trata de resolver a cuestión plantexada por
Ibn Saná quen parece manter que os poetas escribían as súas composi-
ci óns na nova forma comezando pol o úti mo pa reado ou kharya . 0 nome desta
forma poética muwaŝŝahat (en singular muwaŝŝah para o masculino e
muwaŝŝaha para o feminino) é un adxectivo sustantivado que significa
"adornado".
Os árabes xa coñecí an a poesí a estrófi ca nas mukhammas ou musammat
e conti nuaron escri bi ndo as odas neste esti 1 o no mesmo tempo da composi -
ción das muwaŝŝahat, tendo estas unha forma diferenciada da qasida
mukhammasa : Na época na que apa recen as muwaŝŝahat era habi tua l un esti -
lo moi ornamental na prosa, sendo a rima ou prosa rimada sa^ o máis
caracteristico.
Así as frases paral el as cada vez estaban mái s el aboradas e reci bí an
novas rimas. A parte das maqamat, os árabes escribían en prosa rimada
e grandilocuente as epístolas e historias literarias, a correspondencia
oficial ou calquera cousa que quixesen salientar.
A xénese das muwaŝŝahat, en opinión de Abu-Haidar, foi o intento
natural e simple de extender á poesía as permutacibns da prosa e as
muwaŝŝahat non son senón qasa'id muwaŝŝaha, adorno con rima (interna
e fi nal ) do que procede o seu nome. Se os árabes usaban con tanta fre-









A primacía da rima nas muwaŝŝahat pode apreciarse nos séculos XI
e XII en autores que forzan a sintaxe coa finalidade de introduciren
ou manteren a ri ma122, chegando á sepa raci ón das .preposi ci ón e os nomes
que rexen ou mesmo á separar o inseparable artigo árabe. Estas abondosas
rimas, ao entender de Abu-Haidar, non son o resultado da adopción de
ningún prototipo de canción romancé, nin da poesía peninsular senón
que proceden do Leste de Arabi a, que sempre foi guí a da España Isl ámi ca ,
tanto no cultural como no literario.
0 autor tamén observa que ao alterárense con tanta frecuencia as
regras sintácticas, é difícil que a métrica se puidese manter intacta.
s
Xa a qas3 da clásica presentaba fortes alteracións nas regras métricas
e si ntácti cas e no caso das muwa ŝŝahat estas chega^n a formar un auténti -
co «puzzle» de versos desiguais relacionados mediante a rima. A cuestión
do sistema (cuantitativo árabe ou i ŝ osilábico romance) complica a
escansión nestas composicións. .
A proposta de Abu-Haidar, como el mesmo recoñece, entra en aparente
contradicción coa teoría de Ibn Bassam, quen afirmaba que o primeiro
autor de^muwaŝŝahat tomou formas coloquiais ou romances (markaz) nas
que se baseou a composición. Cando enumera as partes de que consta o
markaz da pri mei ra muwaŝŝaha, Ibn Bassam fal a de a 1- lafz, a 1` amrr^ e
wa-1-`ajarru. No caso de traducir Iafz por pareado coloquial ou romance
(sempre que non se alterase o texto, la fz significa articulación ou
palabras) indicaría que os poetas árabes non adoptaron estes pareados
romances para realizaren as súas composicións senón para adaptalos aos
seus propósitos e insertalos na súa poesía rimada. As Kharyat serían
introducidas como motivo ornamental.
iaa Entre estes autores salienta ao alme.riense'Ubada al-Qazzaz poeta
da corte de Al-Mu`tasim no século XI e Al-A°ma al-Tatili, m8is co-




Disentindo das opinións da practica totalidade dos estudiosos, Abu-
Haidar insiste na orixe arábigo-oriental deste xénero, argumentando co
estudio da lingua e usos ling ŭísticos, da sintaxe e, sobre todo, da
multi pl i caci ón da ri ma como moti vo decorati vo ( taws3h) . En contra obser-
vamos que, cando fala das partes do markaz, non repara no significado
de`ajami (=lingua romance no contexto do árabe peninsular), estudiado
por Monroe (Uid. NOTAS N° 118, 119 e 120)lZ3
A aportación fundamental de Abu-Haidar é, polo que entendemos, a
posi bi 1 i dade de que as muwaŝŝañat sexan o resul tado dun proceso i nterno
da literatura árabe, sen embargo consideramos que este enfoque peca
cando menos da mesma parci al i dade dos que afi rmaban o contrari o. 0 fei to
que se pui dese dar unha .renovaci ón de formas en base a un model o cl ási -
ĉo, non exclúe a posibilidade de influxos externos.
Tampouco entra este estudioso na cuestión da execución cantada e,
cando fala de irregularidadés métricas, nón aclara sufi ĉientemente de
que sistema se trata.
Con i sto chegamos á segunda cuesti ón que aí nda está por cl ari ficar:
o si stema empregado na métrica da poesí a hi spano-árabe e, en parti c ŭ l ar
nas muwaŝŝahat con Kharya romance. Na actualidade existe unha intensa
polémica entre os que afirman que o zéxel segue as pautas da métrica
cl ási ca árabe Cbaseada na canti dade si 1 ábi ca.) e os que, segui ndo est.u-
di os mái s recentes , consi deran que só se pode expl i car parti ndo da base
dun sistema acentual ou silábico propio do romance.
la3 O propi o edi tor do texto de Mai mbni des . Y. Qafi h traduce sen ter
en conta o contexto `ajams como persa. acepcibn que ti^sa este vo-
c3bulo en oriente medio, despois da expansibn i,nicial do Islam na
que se cambi a o si c^ni fi cado ori xi nari o de estranxei ro por outros





Os arabistas britán^icos en xeral optan polo sistema cronémico da
poesí a árabe124, en tanto que a segunda hi pótese, a da métri ca romance,
foi defendida por primeira vez por García Gómez (Uid. supra), sempre
dentro do isosilabismo e admitindo a posibilidade de conservar unha
cantidade residual. Posteriormente outros autores d^senvolveron a teo-
ría do sistema rítmico1z'. Finalmente é necesario citar os traballos
de síntese de J. Derek LatmaniZS
Como xa i ndi camos , o si stema de versi fi caci ón do árabe cl ási co era
de ti po cuanti tati vo cronémi co , graci as a que esta 2 unha 1 i ngua crono-
di sti nti va co trazo fonol óxi co da duraci ón que, o mesmo que sucedí a no
grego clásico (Uid. apartado 1.2.1.1.1.), opón sílabas longas e breves
e posi bi 1 i ta as formas poéti cas baseadas no contraste e rei teraci ón do
devandito trazo.
No verso árabe (a diferencia do que sucedía no grego) a rima está
superposta a unha estricta organización cuantitativa. Sen embargo en
determinados casos tamén poden xurdir variacións nesta organización.
^
Así, ademais do isocronismo ou equivalencia na duración que xa
ci tamos no caso dos pés do verso kami 1(Ui d. apartado 1. 2.1.1) , no verso
ramal a pri mei ra sí 1 aba do pé repeti do é i ndi sti ntamente 1 onga ou breve,
ĉomo se pode apreciar no esquema:
iaa Vid. GORTON C1979) e JONES C1980) e C1983).
lzs Vid. MONROE & SWIATLO C1977) e CORRIENTE C1983). C1982-83> e
C1984).
la6 Vid. LATMAN C1982) e C1983).
•
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Neste verso o número de moras varía de seis a sete pero o número
de sílabas sempre se mantén constante (catro por pé). A este respecto
facemos a seguinte observación: 0 principio de regularidade cuantitati-
va, consustancial á métrica cronémica, cede en favor do isosilabísmo
neste verso, de manei ra simi lar ao caso dos metros eólicos que citamos
nos apartados 1.2.1.1.1.2 e 1.2.1.1.1.3.
Tamén poden aparecer as dúas tendenci as nun mesmo verso cando obser-
vamos comportamentos di spares nos seus pés , como sucede no verso basit
no que hai un pé inicial isosilábico coa^primeira sílaba indiferente
na canti dade, e un pé fi nal heterosi 1 ábi co que conta ^coa mesma duraci ón :
PÉ INCIAL `^ `r / -- `^ ^^
PÉ FINAL "`^ / --
Con isto podemos apreciar a existencia de tendencias transforma-
doras (por i nfl^uxo i nterno ou externo) simi lares ás que se deron no seu
momento na versificación grega. Estas tamén foron obxecto de estudio
no caso concreto das muwaŝŝahat12'.
Así non sería anormal que estas tendencias de cambio na forma mé-
t^rica, xurdisen nunha situación de fusión lingŭística e cultural como
a que se deu en Al -Andal us , e da que quedou constanci a na Arte e, sobre
todo, na Literatura da época.
No caso hipotético de que a orixe das formas citadas estivese na
poesí a árabe, a transi ci ón a un si stema fonéti co como o romance no que
a cantidade carece de relevancia fonolóxica, levaría necesariamente a






unha transformaci ón de ti po acentual tal e como sucedeu na métri ca grega
(Uid. 1.2.1.1.1) e na transición desde a versificación latina clásica
á medio-latina que veremos no seguinte apartado, ou ben ao isosilabismo
con ou sen ri tmo fi xo . A execuci ón cantada dos poemas reforza rí a a ten -
dencia rítmica.
En síntese, a tese arábigo-andaluza non está plenamente clarificada
por parte dos seus defensores e detractores. Obxectivamente existe unha
intensa coincidencia formal e temática entre a lírica medieval galego-
port^uguesa e a poesía de Al-Andalus sen que se poida establecer se a
rel aci ón é de ti po casual ou causal , e se a di recci ón ^é si mpl e ou dobre
,
na secuencia causa-efecto neste caso.
Os estudios máis obxectivos e libres de prexuízos limít^anse a con-
fi rmar as evi dentes si mi 1 i tudes sen demostrar se obedecen á deri vaci ón
desde unha ou outra poética, á posibilidade dunha orixe común ou ben
por sufriren unha evolución paralela con converxencia de formas e temas.
De admitirse unha orixe en A1-Andalus, as orixes da poesía andalusí
poden ser, cando menos, tantas como as linguas nas que se expresa ou
os di versos i nfl uxos culturai s que confl úen no cri-sol do Isl am, expandi -
do polos tres continentes do ve1)o múndo. ^
^ En cal quera caso o proceso de adaptaci ón do si stema métri co de ti po
cronémico do.árabe á fonética romance conduce a un sistema de tipo
rítmico con ou sen isosilabismo que, neste último caso, pode chegar a
prescindir do ritmo, quedando como exclusivamente silábico, tal e como
i ndi cou Pri eto Al onsoiZe .
iae Cfr. PRIETO ALON50 ^1984:132-33):
«...0 metro sil3bico debe pois ser considerado como unha variante
do metro acentual - do que certos acentos poden ser elididos facul-
tativamente na estrutura latente.. Por todas estas razóns consi-
deraremos o metro sil3bico com ^1 un ĥ a variante do metro acenirual
podendo-se apresentar baixo a ^Porma isosilábica ou non isosil3bi-




Incl uímos dentro desta as teses das ori xes 1 i túrxi ca e medi o-1 ati na
e, en parte, a da orixe clásica129, que R. Lapa trata de non unificar
alegando diferencias no enfoque13°: a explicación no contido na medio-
latina e na forma na litúrxica.
As teses medio-latina e litúrxica defenden respectivamente, a orixe
na 1 i teratura ci vi 1 medi eval en 1 atí n e nas formas da mél i ca e hi mnol o-
xía eclesiásticas.
A tese medio-latina xurdiu como consecuencia do pulo que recibiron
os estudios latino-medievais nas universidades de Alemaña, principal-
mente en Munich e Gbttingen, desde a segunda metade do século XIX. 0
latin medieval^pasou de ser desprezado como corrupción do latín clásico
a ser valorado como expresión dunha interesantísima literatura. Co
incremento do^estudio do Mittellatein, este chega a constituír unha
disciplina independendente cos seus propios métodos de investigación.
Os profesores Meyer e Traube organi zaron o estudi o ci entí fi co do 1 atí n
medieval, iniciando a formulación da tese.
W. Meyer estudi ou a poesí a rí tmi ca medi o-1 ati na , formul ando as hi pó-
teses de que a orixe da versificación románica e xermánica estaría na
poesí a ri tmi ca medi eval e de que o pri nci pi o do i sosi 1 abi smo xa aparecí a
nos himnos cristiáns sirios do século III131
la9 Esta tese pre^tende deri var certos temas da poes5 a cortc^s dunha
influencia dos poetas eró^icos gregos e la^tinos. especialmentede Ovi di o e do l i ri smo Al exandri no . Resul ta evi dente q ue a^tra -
di ci bn cl asi ca perdurou e i nfu5 u nos trobadores pero -fi 1 trada
pol a escol 3sti ca e as ou-tras v9 as de transmi si bn .
13o Lapa mantén a di^erencia conceptual e funcional entre as dúas
teor5as en L>çSes. Vid. LAPA C1981:69-98).








Para o erudi to de G^tti ngen hai dous perí ódos na versi fi caci ón rí t-
mica latino-medieval: o que vai do século U ata fins do XI, e o que
abrangue os século XII e XIII. No primeiro período predomina o verso
longo, chegando a aparecer versos áe 16 sílabas que considera proceden-
tes da unión de dous octosílabos iámbicos ou trocaicos. Os ritmos ana-
péstico e dactílico eran raros nesa época. A elisión non se practicaba
de maneira habitual, tolerándose amplamente o hiato, aínda que existise
a conciencia de que constituía unha irregularidade. A rima Ccultivada
principalmente polos irlandeses) aparece misturada coa asonancia e une,
xa no século XI, versos de desigual medida.
^
No segundo perí odo ha de sal i entarse a fi gura de Abel ardo como crea-
dor e refundi dor de formas que , segundo Meyer , expl i ca as dos pri mei ros
poetas provenzais. Nesta época os poetas medio-latinos tomaban dá
variedade métrica das secuencias os ritmos cos que adornaban as súas
cancións. Algún ritmo podería proceder da poesía popular. 0 verso longo
deu orixe a todo tipo de combinacións pola división e subdivisión dos
seus el ementos rítmi cos . A cadenci a aí nda non era regul ar na total i dade
dos versos, pero o emprego do.ritmo trocaico favorecía a uniformidade.
En xeral as tres ou catro sí 1 abas fi nai s eran as que daban o ri tmo,
en tanto que nas demais só se consideraba a cantidade. No^caso de con-
correren monosí 1 abos no verso, o acento rí tmi co podí a aparecer onde fose
necesa ri o. 0 hi ato era evi tado e a ri ma , que- é obri gatori a desde a meta -
de do século XII, afecta non só ás terminacións dos versos, xa que
moitas veces aparecen rimados os hemistiquios. Isto levaría á división




Catro anos mái s tarde Wechssl er aborda o tema desde unha perspecti va
culturalista nun volume13Z no que estudia as relacións do trobadorismo
e do cri sti ani smo. Para este autor o trobadori smo ha de ser consi derado
como producto de cultura que reflecte as correntes espirituais do seu
tempo e como factor cultural, iniciador dos novos ideais que preludian
o Renacemento. Os trobadores eran poetas cultos do seu tempo sometidos
ao influxo de doutrina cristiá e da educación escolástica.
Henni ng Bri nkmann busca na poesí a 1 ati na que precede ao trobadori s-
mo, os elementos esenciais na formación deste133 Recollendo os datos
dos poetas cl eri cai s do sécul o XI , dos canci onei ros gol i ardescos do XI
e do XII (Carmina Cantabrigensia e Carmina Burana), e dos Analecta
Hymnica Medi i Aevi , demostra a exi stenci a dunha poesí a cl eri cal amorosa
xa desde o século XI. Esa poesía floreceu principalmente en Angers,
tendo como representantes máis notables a Marbode de Rennes, Hidelberto
de Tours e Balderic de Bourgueil.
Tamén estudia Brinkmann a relación epistolar entre frades e freiras
durante os séculos X, XI e^XII vendo a evidente influencia de Ovidio
e do Cantar dos Cantares, mi stura de sensual i dades bai xo a forma al egó-
rica que anticipa o lirismo trobadoresco. Asemade na sublimación da
muller como domina e na mistura do amor purus e do amor mixtus, ve o
erudito alemán o fundamental das concepcións dos primitivos trobadores.
Seri an poi s os Gol i ardos os enca rgados de espa 11 a r eses temas , consti tu -
índo un nexo entre a poesía clerical superior e a dos trobadores
seculares. ^ ^
13a V1 d. wECHSSLER C 1909 ).








Ademai s establ ece á fi 1 i aci ón de detemi nados xéneros poéti cos (pas-
tore 1 a, carta de ar^or en verso , canc i ón de cruzada , pranto, s i rventés ,
tençon etc .) na poesí a medi o-1 ati na . 0 úni co xénero ao que non 11 e ato-
pou precedentes medio-latinos é o da canción de amor que precisamente
é o xénero máis representativo do lirismo trobadoresco.
Segui ndo a Bri nkmann , Gui do Errante1^4 sal entou a i nfl uenci a das es -
colas clericais francesas do século XI, considerando que o centro que
forneceu o espírito e a cultura dos trobadores foi Chartres. Na cuestión
da forma apóiase nos^traballos de W: Meyer para demostrar, mediante
éxemplos tomados do canto litúrxico, que o principio da repetición non
só penetra no 1 i ri smo trobadoresco no que apar2cen formas novas e arti -
ficios (re frán, cobra caudata etc.) senón que o invade todo, interior
e exteri ormente, na prácti ca e^na doutri na , transformándose nun moti vo
esencial.
Reto Bezzola publica en 1940 un estudio sobre o duque Guilhem IX de
Aqui tani a135 no que entende que foi este prí nci pe o pri mei ro que formul ou
na poesí a profana os i deai s do amor cortés por opo ŝ i ci ón ao mi sti ci smo
relixioso, especialmente cando Robert d'Arbisel, abade de Fontevrault,
iniciou un movemento ascético seguido por.moitas mulleres. Este feito
alarmou ao duque que buscou a contraposi ĉión dun misticismo mundano que
rivalizase coa atracción exercida polo amor místico.
0 amor cortés é o resultado da confluencia de elementos diversos
na súa natureza e procedencia: a reelaboración de temas de Ovidio e
doutros poetas 1 ati nos , remi ni scenci as da cul tura árabe ori ental e a^nda -
lusí, o propio misticismo relixioso e a poesía de amor ĉ lerical.
134 Vid. ERRANTE C1943).
i35 Vid. BEZZOLA <1940>.
•
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Este estudio foi incorporado á súa monumental obra en cinco volu-
mes136 na que se remonta á corte ostrogoda de Teodorico (475-526) na
procura dos elementos da culturá trobadoresca, pasando pola ccrte mero-
vi nxi a na que o i deal da dulcedo i nspi ra os poemas ául i cos e rel i xi osos
de Uenancio Fortunato, para chegar ao século IX con poetas como Walafrid
Estrabón ou Sedulio Escoto, precursores da poesía clerical amatoria que
florece dous séculos despois, como Brinkmann observou.
En sí ntese esta monumental obra segue a 1 i ña soci o-cultural i.sta sen
entrar en aspectos formai s ou confrontar as formas poéti ca ás que al ude.
Só anal i sa a xenese e tradi ci ón dos temas e moti vos do 1 i ri smo trobado-
resco, en particular o ŝ relacionados^co amor cortés. A confluencia de
elementos na xénese do amor cortés esta^ble ĉe a asociación desta tes e
coa que vimos de analisar. ^
A tese medio-latina implica un certo nivel cultural e un coñecemen-
to familiar do latín por parte^dos trobadores. 0 romani ŝ ta de Ucraina
Di mi tri Schel udko137 consi dera a estes como auténti cos di scí p.u.l os da re-
tóri ca 1 ati no-medi eval , xa que non estaban en si tua^ci ón de comprenderen
a antigi^idade clásica, que neles quedaba reducida ao didactismo e aos
di tos sentenci osos . Nun arti go posteri or i nsta a presci ndi r das anál i ses
dos sentimentos do trobador para centrarse en fixar os padróns imitados
na elaboración das poesías, e así poder seguir o seu encadeamento, a
súa historia138
136 Vid. BEZZOLA C1944-1963).
13^ Vi d. SCHELUDKO C 1927^ .










Para Scheludko o tema, a escolla da rima e a distribución dos versos
son o producto dun trabal 1 o mecáni co e do segui mento dunha seri e de pre-
conceptos formais. Trata de demóstrar con abondosas citas a dependencia
dós trobadores con respecto á retórica e didáctica latino-medievais.
Certas expresi óns (po 1 i r as pal abras , co lorar unha canci ón , trobar c]us ,
trobar 1éu) , certos 1 ugares comúns (o xogo das antí^teses ,"amar á nemi -
ga", o desexo de morrer) e procesos versificatorios (a aliteración, o
dobre, a tornada) virían desta dependencia.
Como vemos segue sen terse en conta a ĉombi anci ón áe texto e músi ca ,
ou , con mai or preci si ón , a cél ul a de músi ca , 1 etra e danza , i mpresci ndi -
;
bl e para comprender a creaci ón 1 í ri ca medi eval e a poesí a trobadoresca
en particular. A xénese aparece ubicada nesta teoría nun territorio
(Angers) afastado dos focos trobadoresco ŝ e a superior cultura que se
^lle atribúe aos trobadores non está debidamente probada.
Xa que a mús.i ca é i nseparabl e do texto, segui ndo as suxerenci as de
W. Meyer abriuse unha nova liña de investigación na música eclésiástica
e nos ti pos métri cos axustados a esa. músi ca . 0 foco desta posi bi 1 i dade
de ori xe aparece mái s próximo do que se vén consi derando como o berce
da cultura trobadoresca, no centro musical que era o mosteiro^de San
Marci al de Li moges . Este fei to está apoi ado na denomi naci ón^ de 1 imosinos
pola que eran coñecidos na Peninsula os primeiros e máis importantes
trobadores Cdocumentada no século XU). Para Lapa esta tese ou ramifica-
ción de tese ten a vantagem de estabelecer uma ponte de )igaçáo entre
a poesia culta da Igreja e os meios populares, familiarizados com as
cerimónias ]itúrgicas e naturalmente fortemente impressionados por
e1as139
i39 Cfr. LAPA (1981:84^.
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A posible etimoloxía do vocábulo trobar parece estar relacionada
con tropos, expresi ón grega qué desi gnaba as vari aci óns e i nterpol aci óns
de versí cul os no texto ofi ci al do canto 1 i túrxi co, xa na 1 i turxi a bi zan-
tina do século U. No século IX os músicos eclesiásticos comezaron a
empregar estas i nnovaci óns en occi dente para ameni zar a ari dez e a seve-
ri dade do canto. A prol i feraci ón dos tropos causou al arma na Igrexa pol a
alteración do texto litúrxico co pretexto da melodia, que deixou de
servi r decentemente á 1 iturxi a para dar cabi da a un 1 i ri smo profano ca-
paz de expresar o amor sensual e gol i ardesco con todos os seus mati ces .
Diversos musicólogos^estudiaron a relación entre as formas rítmicas
trobadorescas e a músi ca ecl esi ásti ca . J. Beck140 i ndi cou que era a mel o-
día o que determinaba o verso e a estrofa dos trobadores, e que esa
melodía tiña unha orixe litúrxica. Rexeitando unha orixe popular polo
requi ntado de músi ca e da 1 etra , ubi ca a xénese das formas trobadorescas
na melodía gregoriana.
0 musicólogo alemán F. Gennrich observa que na poesía cantada da
Idade Media a rima ten unha importancia secundaria na construcción da
estrofa, exclusivamente determinada pola música, negando unha posible
orixe destas formas poéticas trobadorescas tanto no ámbito arabigo-
andaluzl41 como no da poesía culta medio-latina. Así sitúa a súa orixe
na músi ca ecl esi ásti ca142 da que deri va todos os ti pos de canci ón románi -
ca, agás o rondel, como podemos apreĉiar no seguinte esquema:
iao V1 d . BECK C 1910 ).
lal Gennrich foi un dos detractores das teorías de Ribera e como tal








ORIXE TIPOS FUNDAMENTAIS XÉNEROS DERIVADOS
r- LADAÍÑA-----------> CANTAR DE XESTA
-------> ESTAMPIDA (canción de baile)
LITÚRXICA - SECUENCIA-
-------> LAIS (secuencia abreviada, es-








As formas derivadas da lad.aíña xurdiran no Norte de Francia e as
que derivan do himno, en Occitania, onde predominaron na canción, o
contrari o sucederí a no Norte que preferi u o Iais143
As teorías deste musicólogo caen nun esquematismosimplista que par-
te dunha interpretación da forma musi.cal tan cuestionable como a que
cri ti ca (p . e. a de Ri bera ), sen extenderse na averi guaci ón dos pri nci -
pios versificatorios. ^
Hans Spanke ocúpase activamente do problema da forma enfocando a
cuesti ón do ronde 11^, estrofa con volta que ten esta estructura métri ca :
aAabAB
la3 Vi d. GENNRICH C 1931 ^ e C 1932 ).





A di ferenci a de Gennri ch entende que a evol uci ón musi cal non se pode
1 i mi ta r ao ámbi to da músi ca 1 i tú rxi ca que , por ter un ca rácter rí xi da -
mente conservador, non favorecía esa evolución. Tería que haber outros
..^,
xéneros musi cai s á marxe da 1 i turxi a culti vados por arti stas secul ares :
tropos, secuencias, conductus etc., o que el denomina musica pia non
liturgica.
Tamén repara Spanke nas i 1 ustraci óns de certos manuscri tos nas que
figuran músicos e danzadeiras a carón do texto de cancións relixiosas,
o que evidencia que, ademais da súa interpretación cantada, servía ás
veces pará o acompañamento de danzas145 As reiteradas prohibicións de
danzas e cantigas profanas no recinto dos templos, son a proba de que
estas eran frcuentes cando non habituais.
Spanke estudiou os manuscritos de San Marcial de ^imoges, observando
que nas coleccións litúrxicas que non servían directamente para o canto
da Igrexa , apa recen obras profanas e canci óns de amor , o que consti tuí a
unha proba da influencia da arte secular na arte litúrxica, ou ben de
que era unha parodia ou imitación profana de temas relixiosos146
Esa arte profana ti ña que ser necesari amente uriha arte popul ar tra-
dicional co que establece vínculos entre a tese latino-medieval e as
téorí as que preconi zan unha ori xe popul ar para a 1 í rica medi eval gal ego-
portuguesa, tese da que nos ocuparemos no seguinte apartado.
ia5 No manuscri^o 1118 da Bi bl 1 oth^que Nati onal de Pari s que contén
Tropos do século XI. aparecen figuras de xograres e soldadeiras
tocando diversos instrumentos ou en actitudes m5micas ou de dan-
za. Vid. BECK C1910^.
•
146 Vi d. SPANKE C 1930 -31) .
Tamén repara no conductus, ^ denomi naci ón do anti go verso do que deri -





Esta estructura coincide cun dos tipos máis comúns nas cantigas
paralelísticas medievais147. Spanke observa a identidade de forma que
traspón á melodía e explica mediante un pr.oceso de imitación que se
i ni ci arí a antes do peri odo trobadoresco, tendo en conta que os primei ros
casos de conductus xa aparecen no século vI148
A transición do lirismo medio-latino ao trobadoresco produciuse
.cando os tropatores se converteron en trobadores, ou o que é o mesmo,
cando dei xaron de escri bi r en 1 atí n para empregaren no sucesi vo as 1 i n-
guas romances, mantendo os principios métricos, os tipos estróficos e
algunhas das formas do ĉonductus149
Segui ndo estas afi rmaci óns , a ori xe das formas 1 í ri ca medi evai s apa-
rece i nti mamente 1 i gada á músi ca . Se repa ramós nunha defi ni ci ón de Tropo ^
feita a finais do século XI: conversio vulgarismodulationis (adaptación
ao canto relixioso dunha melodía vulgar), temos que identificarnos coa
a^firmación que Lapa fai con respecto a esta: A música bebia em todas
as fontes ; mas a ma i s v i va e a ma i s fresca fo i sempre a fonte popu 1 a r15° .
La^ Tavani agrupa dentro deste tipo 138 casos estróficos que inclúe
no N° 26. Cfr. TAVANI C1967:66-78) e nos que se concentra a maio-
r5a de correspondencias paralel5sticas.
iae Vi d. SPANKE C 1938 : 5^ .
ia9 Vi d. SPANKE C 1946 : 7).
iso Cfr . LAPA C 1982 : 17 )_
•
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En síntese Spanke integra a orixe popular na tese medio-latina e
ten en conta o factor condicionante da música Co mesmo que xa fixera
Ri bera ) superando en parte o enfoque si mpl i sta e uni 1 ateral dos autores
anteriores. -
Estas teses integradoras foron cuestionadas pól^o seu compatriota
o metricista Ph. Becker quen nega a posibilidade dunha versificación
románica popular e comúnl^l. 0 seu posicionamento supón unha regresión
a argumentos historicista ŝ e sociolóxicos (vd.supra Bezzola e Errante),
considerando a Guilhem IX como o creador da poesía occitana, así como
o inventor de certos procesos versificatorios152
Lapa argumenta en favor das teses de Spanke co strambotto^3, forma
lírica italiana construída mediante paralelismo ou procedementos anafó-
ricos que para o de Anadia é unha proba da refundición artística dos
antigos esquemas populares que aínda coexisten cos esquemas máis elabo-
rados na tradición oral.
0 seu esquema pri mi ti vo serí a un canto monoestrófi co de dous versos :
aa / ab
simi 1 ar á bai 1 ada popul ar portuguesa actual que se confi rma no caso dos
eŝ tribotes do século XIII con versos pareados de 5 e 7 sílabas.
lsl Vi d. BECKER C 1932> .
isa Cfr. LAPA C1981:93-94):
«.. a estrofe de seis versos, oc^oss5labos todos. salvo 0 4° e
6° de quatro s5labas. a mistura de versos graves com agudos. o
onzess5labo com pausa na sétima s9laba e ligado estroficamente
com o quinzessílabo...».
ls3 Unha vez máis aparece esta denominación similar as citadas no
a partado anterior CVid. NOTAS 113 a 116^ a propósito do traba-







Isto levaría a derivar desta tese a hipótese dunha orixe común
panrománica. Para Lapa é irresistivel o con fronto entre ó conductus,
o strambotto, os velhos re fráos franceses, os temas iniciais galego-
portugueses e as carjas mozárabes. Tudo isso parece indicar a existén-
cia, na velha Románia, de um cantarzinho de conteúdo 1 írico, ga lhofeiro
ou sentencioso, de que, por um processo de reelaboraçáo mai ŝ ou menos
cu 1 to , ma i s ou menos popu 1 a r, se t i ra ram em d i-versos tempos e 1 uga res ,
as carjas mozárabes, as cantigas paralelísticas galego-portuguesas e
os strambott i i ta 1 i anosl'4 .
A 1 i turxi a e a paral i turxi a dos cantos popul ares aparecen comó ori xe
e el^emento uni fi cador das formas 1 í ri cas ou mél i cas , pri nci palmente na
Península Ibérica onde se orixinou unha liturxia plástica e apaixonada,
en pal abras de Jol e S. Ruggi eri 1^^, para substi tuí r o profundo pagani smo
das crenzas e costumes . Trátase da 1 i turxi a mozárabe, da que xa en 1934
Isabel Pope derivara o esquema melódico das cantigas paralelísticas de
Ma rti n Codax156
Aceptando a posibilidade dunha orixe románica común, aínd está por
determinar cal era o sistema de versificación empregado. A este respecto
.
Wa 1 ther Suchi er , queri non compa rte a tese da ori xe dos metros románi cos
nos himnos latino-medievais e na súa irradiación a partir de Francia,
presenta o fei to de que se coñecí a na Pení n ŝ ul a Ibéri ca , xunto á métri ca
de sílabas contadas, unha arte versificatoria máis libre que contaba
os acentos e non as sí 1 abasl^'.
154 Cfr. LAPA <1981:95-96).
iss Vid. SCUDIERI RUGGIERI C1943-50:34).
ls6 Vid. POPE <1934).
15^ Vid. SUCHIER C195^).
•
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Ese proceso de isoko lon nada ten que ver coa poesí a francesa e vén
posi bl emente dunha poesí a popul ar prel i terari a, da que non se pode du-
bidar, en base ás indicacións que sobre ela existen en fragmentos que
nos chegaron e nas actas dos Concilios. Esa poesía popular romana da
bai xa anti gi^i dade é a que terí a enxendrado os pri nci pai s ti pos da versi -
ficación románica.
Chegados a este punto é necesario precisar que transformacións
fonéti^s:ofre o si stema vocál i co 1 ati no no proceso de evol uci ón cara
..^
ás linguas romances coa conseguinte transformación do sistema da versi-
cación latina na Idade media.
No 1 atí n cl ási co a canti dade vocál i cai'e era perti nente na oposi ci ón
f,onemáti ca C 1 onga vs . breve sen grafemas di sti nti vos )159 e na determi na -
ĉióñ dó áĉénto que tiña carácter fixo16Q. 0 sistema métrico do^latín
clásico era de tipo cuantitativo cronémico con estructuras similares
ás do grego cl ási co do que, dado o i ñfl uxo exerci do pol a cultura hel é-
nica, en boa parte deriva.
No 1 atí n fal ado as vocai s 1 ongas comezaran a pronunci arse como pe-
chadas e as vocai s breves como abertas161. Cando se veri fi ca a expansi ón
do latíñ, paralela da expansión de Roma, superpoñéndose a linguas que
carecían do trazo fonolóxico da cantidade vocálica, comezou a perderse
ise A can^tidade coresponde a s5laba, pero a diferencia entre s5laba
longa e breve nun principio viña dada probablemente só pola dura-
ci ón da vocal. .
159 Dentro dos numerosos casos de oposición cuantitativa de palabras
co mesmo timbre voc3lico citamos estes casos paradigm3ticos:
1° venit vs. venit Coposición mor-fem3tica de TEMPO:
presen^te vs. perfecto de ven3re).
2° rosa vs. rosa Coposición morfematica de CASO:
nomina^tivo vs. ablativo)
3° m^lum vs. malum Coposición léxi ĉ a "mal" vs. "`maz3".
16o No lat5n prehistórico o.acento ca5a sempre na primeira s5laba.
Na época cl3sica a posición do acento estaba determinada pola
^ cantidade da penúltima s5laba. Este acento. que ^tal vez era de
altura ou musical na época prehistórica Cigual que o grego).
pasa a ser de intensidade ou esp.ir.atorio a partir do século
III a. c. Vid. BERNARDI PERINI C1964) e AA. VV. L'accr3^ Ia^,^in.
161 Para as transformacións que sofre o sistema voc8lico la^tino no







o sentido da cantidade16Z, polo que foi quédando^como única distinción
(e tampouco para todas as vocai s) a di ferenci a de apertura ou de timbre.
Podemos apreciar o proceso evolutivo nos seguintes esquemas:
1° TRANSICIÓN DO SISTEMA VOCÁLICO DO LATÍN CLÁSICO AO LATÍN






i i é é a a ó ó u aÍiiÍ ^^ iiii
i l e^ a ^ o v u 1
•
2° TRANSICIÓN DO .UOCALISMO TÓNICO DO LATÍN COMÚN AO PRERRO-
MANCE, SISTEMA ROMANCE COMÚN (ROMANÍA OCCIDENTAL) DURANTE
A EPOCA DO BAIXO IMPERIO:
SERIES UOCÁLICAS
PALATAL MEDIA UELAR
LATÍN COMÚN i l e E a ^^o v u
\/
SÉC. II-III i e ^I á ^ o v u
^^ I,
. SECULOS IU-U
I I I- I I
i e ^ a ^ o u
3° TRANSICIÓN DO UOCALISMO ÁTONO DO LATÍN COMÚN AO PRERROMANCE









i l e^ a ^ o v u
^ ^^^ ^ ^^^ ^
i e ^ a o u
16a C^fr. TAGLIAVINI C1964:190^:
«Sant'Agos^tlno CEn. in Psa7m. . 138. 20> d-ice espressamente che
A^r^ae aui^es de cor'r,ePt i one voca 7 icum ve 7 pr'oduct ione non i u-
dYCan^ e avverte che gli Africani confondevano facllmen^e os
"osso" e os "bocca"^.
•
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Como se i ndi cou a canti dade decae en favor do acento di námi co . Así
todas as vocais acentuadas que non ían en posición eran pronunciadas
como 1 ongas , o que moti.vou a tendenci a a di ptongárense en determi nadas
linguas romances, as vocais en posición pronunciábanse breves163. Pero
as regras da posición xa non son as mesmas do periodo clásico, ocasio-
nando o desprazamento do acento da antepenúltima á penúltima sílaba
cando a oclusiva que forma grupo na última se une á precedente, alongán-
dose esta164
Outro cambio de acento con consecuencias fonéticas na evolución
romance é o que se orixinou nos numerosos casos nos que e ou i van na
penúltima sílaba, levando a continuación unha vocal breve. 0 acento pa-
saba a esa vocal e tanto e como i asumían un valor semiconsonántico
( j i ode ) p. e. mu 1 í erem > mci 1 jére ^m ) > g a 1. mu 11 e r; putéa 1 i s> put jó 1 i s
> Pozzuol i. No caso pa ral el o con u, cando pasa á semi consoante (w wau )
pode desprazarse o acento á silaba anterior p. e. battúere > báttwere
> i t. báttere ( aí nda que neste caso poderí a ser unha formaci ón anal óxi ca
creada sobre o presente battuo l batto > battere) ou ben, o mesmo que
no caso anterior, desprazarse á vocal (gal-port. bater>. Nun e noutro
caso cae o wau por estar en hiato.
i63 Cfr. TAGLIAVINI C1964:195. NOTA 52^:«Nella metrica^si considera
la quantit3 della silaba e non solo della vocale: quando si dice
che una vocale breve per na^tura diviene lunga per posizione si
vuol dire che la sillaba che comprende una vocale breve seguita
da due consonanti ^ lunga come quella che comprende una vocale
una vocale lung a per natura seguita de una sola consonante.
Ques^ta quantít3 puramente metrica non ha alcun in-Flusso sullo
svolgimeniro delle vocali toniche nelle lingue romanze. mentre un
notevol e i n-Fl usso sul l' evol uzi one de^ l a vocal e toni ca esercita
il -fatto di essere in sillaba chiusa o aperta. Una tendenza chi
si sviluppd nella formazione della nouva quantit3 nella lingua
parla^a ^ quella che ci appare nella cosidde^ta ° legge Ci Ten
Bri nK° . .
Secondo questa legge si sarebbero mantenute solo le combinazioni:
1^ vocale lunga + consonante semplice, p. es. ma-ier•: 2> vocale
breve + due consonanti p. es. oc-ío. Avrebbero invece subito un
mu^amerrto radicale le altre due combinazioni: 3) vocale breve +
consonante semplice ? vocale lunga + consonante semplice. p_ es.
,oe-Oem+^d^éedóñsonáñ^ip?evóĉalé borevehoomo ^
1t. uomo: 4) vocale
lunga + due consonan^ti. p. es.
^ec-tum ^^ec-tum. Cid servirebbe a spiegare perché le di^tonga-
zione sono avvenute, in genere, solo in sillaba libera^.
16a C fr TAGL IAV I N I C 1964 : 193 ):«"Mu^ta cum l i qui da " fece pos i zi one per
gl i anti chi poeti Cspeci almen^te drammati ci - Nevi o accentava an-
cora intégr^um) • nei poeiri cl assi ci , muta pi ŭ l 1 qui da pua fare o
non fare posi zi one. ma C1u1 n^i l i ano ed altri grammatici raccoman-
dano la pronunzia t^nebr^ae. vó7ucr^es ecc. La tendenza antica con-
tinua. o meglio se vivifica, nel Latino volgare e l'occlusiva ^
sempre unita alla sillaba precedente che viene allungaira e. quan-
do questa sia 1a penultima, prende l'accento tonico Cfn-te-.gr^um?








Unha tendencia fonética documentada xa desde a época republicana
é a da síncopa da vocal postónica cando vai entre oclusiva e líquida
ou nasal, entre estas e oclusiva ou entre duas nasais p..e. dóml^a >
domna (documentado xa na LexAgraria no 111 a. c.^); ócalus > oclus (do-
cumentado en Petroni o) ; cá 11dus > ca ldus (forma documentada en Pl auto,
Catón, Uarrón, Petronio e Quintiliano). Tamén hai tendencia á síncopa
nas vocais da sílaba intertónica (a que segue a.o acento secundario e
precede ao primario), sendo esta máis serodia, ademais de carecer do
amplo carácter da postónica. As síncopas noñ se deron nun mesmo t^empo
nin afectaron por igual a todo o territorio romance.
Estes cambi os no si stema vocál i co e na acentuaci ón afectan á versi -
cación do Baixo Imperio e, sobre todo, á versificación medio-latina,
provocando a ruína do sistema^cuantitativo e a súa substitución por
sistemas de tipo rítmico. 0 latinista sueco Dag Norberg estudiou as
tranformacións da acentuación latina e as desviacións da norma165 que
se producen nesta época.
Ademais dos cambios de acento sinalados por Tagliavini, dos que xa
nos ocupamos antes, Norberg analisa os cambios de acento nas palabras
compostas, principalmente as formadas`mediante prefixos, tendéndose
n,estas á adopción dunha acentuación análoga á da palabra simple, p. e.
rénega t> renéga t po r a n a 1 ox í a con néga t; résona t> resóna t, fo rma q u e
xa está documentada nos hexámetros dé Alvaro de Córdoba166 e noutros
autores, consolidándose en romance.
^65 Vi d. NORBERG C 1985> _
166 Nas termi naci óns de hex3metros : unda r-^esonat . namque r^esonat .
e 7>ngua resonat . Cfr . Cor^,ous scr^ipto^^um muzar^abicor^um I C 1973 :
VII. 10: IX. 119 e XI. 22 e 151).
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Na poesía rítmica da alta Idade Media son máis frecuentes os casos
de recomposi ci ci ón ana 1 óxi ca , p. e. detú 1 i t< détu 1 i t apa rece nun canto
no que se imita o versó sáfico CGabriel salutem) in Galilea uirgini
detú 1 i t16'
A recomposición tamén pode levar á restitución da vocal da vocal
do verbo simple, nun fenómeno análogo ao da etimoloxía popular, como
sucede nun poema de Magister Etienne escrito no 698 sobre o sínodo de
Pavía no que di ubi resédens papa pius Sergius168. Esta recomposición
non era obri gatori a e así atopamos no verso 42 da Exortatio paenitendi
(canto vi si góti co) nequi ter vi véndo disp 1 ícet169.
Esta tendenci a á recomposi ci ón non se 1 i mi ta aos verbos , poi s tamén
pode aparecer nos adxectivos: redólens, immémor, inópum, praepótens,
mortíferum, innócens, impíos; nos adverbios: desúper, undíque e nos
numerais: duodécim, quindécim170.
Tamén alude Norberg a outros cambios na cántidade/acentuación do
si stema verbal 1 ati no (cambi o de certos verbos da 2a conxugaci ón 1 ati na
á 3a con posterior evolución nas formas proparoxítonas do italiano,
substi tuci ón dos i nfi ni ti vós en -ere por ere no 1 atí n de Hi spani a, al -
ternancias do tipo dixérunt, fecérunt vs. díxerunt, fécerunt etc.).
A acentuación dos prestamos doutras linguas, particularmente do
grego, t^amén foi obxecto da atenci ón do 1 ati ni sta sueco171, tendo en con-
ta que xa desde a antigi^idade había acentuácións diferentes e que non
16^ Cfr. Ana7ecta Hymnica Medii Aevi C1886-1922: XXIII, n.10.3.2).
16s Cfr. Poetae LatYni Aevi Car^o7Yñí C1881: IV. 730: 14.1).
169 Cfr . Poetae Lat inY Aevi Car^o 1 ini C 1881 : V I. 764) .
lTO Cfr. NORBERG C1985: 8 e NOTA 24).










sempre eran consecuentes as regras dos gramáticos. Nas épocas arcaica
e cl ási ca , os vocábul os de procedenci a grega seguí an as 1 ei s da fonéti ca
1 ati na no seu proceso de adaptaci ón . Así Kv^^^ov,^u^a, rr^arE ^^, ^a^av^
eran adaptadas como cumínum, cámara, plátea e máchina, acomodando a
acentuación á cantidade da penúltima sílaba.
Tanto en grego como en 1 atí n exi stí a a tendenci a ao al ongamento da
sílaba breve acentuada e a abreviarse a longa átona. Así a segunda
sílaba de ^pr^^oç, pronunciábase como breve a pesar do grafema, dando
orixe á forma latina éremus. 0 elevado número de vocábulos gregos que
penetraron no 1 ati n en di versas época ŝ , tanto por ví a oral como medi ante
a escrita, deu orixe a casos de acentuación diférente para unha mesma
forma orixinaria.
Hai vacilación entre a acomodación á norma latina e o mantemento
. ^ ^
da acentuación orixinaria grega, especia e" e cando unha e outra eran
contradictorias ou cando, como se vén de indicar, a cantidade xa non
corespondía en grego á da posición. ^
Os vocábul os propa roxí tonos gregos teriden a conserva r a súa aceritua -
ción en latín, mesmo cando a penúltima sílaba é longa (abreviándose
neste caso nos poetas do i nicio da época imperi al ). Así vemos émbl^ma,
p^róbl^ma etc.. Esta acentuación fí-xose máis común entre os escritores
medi o-1 ati nos . Sen embargo habí.a poetas que preferí an as normas 1 ati nas
como o anóni mo autor do hi mno métri co Veni Creator no que fi gura o verso
qui paracli tus diceris na segunda estrofa.
Os oxítonos gregos (incompatibles coa acentuación latina) toman
como principal o acento secundario quelevaban na antepenúltima, pasando
a ser proparoxítonos: áthleta, báptismus, thésaurus. Os nomes propios
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estaban afectados polas mesmas regras: oaucxQxd^ aparece como Dámascus
neste verso procecente dun himno rítmico: Haec namque dixit dominus
Pau 1 o pergent i Dámascol'2 .^
Asubstitución do sistema vocálico cuantitativo latino por un siste-
ma cualitativo trastornou as bases da poética. No sucesivo haberá que ^
ter os imprescindibles coñecementos de prosodia para poder comprender
a literatura das xeracióris precedentes. Os gramáticos recomendaban que
se aprendese a canti dade das vocai s na escansi ón dos versos173 e os eru-
ditos medievais especulaban e polemizaban sobre a cuestión.
Os tratados da anti g ŭ i dade foron a base da gramáti ca medi eval . Cer-
tos coñecementos esporádicos sobre a métrica e a prosodia do latín
arcaico foran transmitidos por Prisciano e outros autores, como foi
a al usi ón deste aos senari os i ámbi cos de Terenci o e doutros poetas con-
temporáneos ut omnibus in ]ocis indifferenter ponerent quinque pedes,
i d est i ambum ue 1 tribrachum ue 1 anapaestum ue 1 dactylum ue 1 spondeum,
absque postremo 1oco174. Beda o Uenerabl e descri be de manei ra semel 1 ante
unha forma «pesada» do setenari o trocai co175 e, con base nos gramáti cos
algúns poetas do Baixo Imperio e de comezos da Idad^e Media escribiron
dímetros e senari os i ámbi cos , o mesmo que setenari os trocai cos de forma
«pesada» mesmo nos pés que, na época clásica, só permitían iambos ou
troqueosl'6
1^^ Cfr . Ana 7ecta Hymnica Medi i Aevi C 1886-1922: I I. n. 25. 5. 2) .
1^3 Esta tendencia motivou a confusión entre a cantidade s^^abica e
a acentuacibn aplicando á métrica r5tmica os criterios da croné-
mica Cademais da nomenclatura). chegando ata o século XIX e a
época actual CVid. NOTA N° 26>.
Cfr. Gr•arr^ma^ici Latini C1857-80: III . 418) .
Vi d. MEYER C 1905-36 : I I. 348) .






Entendemos que a razón destas equi val enci as non se ha de buscar só
na canti dade ou no i sosi 1 abi smo. Así , por mái s que i ambo e troqueo teñan
o rnesmo númeró de sí 1 abas e moras (dúas e tres respecti vamente) , coi nci -
di ndo co trí braco na duraci ón , e que anapesto é dácti 1 o conten con tres
sí 1 abas e catro moras (o mesmo número de sí 1 abas que ten o trí braco) ,
a única equivalencia posible entre iambo e anapesto e entre troqueo e
dáctilo estaría no ritmo ascendente e descendente respectivamente.
Ademai s observamos que na métri ca rí tmi ca un anapesto pode ser deri -
vado a partir do metro formado por dous iambos mediante a elisión do
el emento tóni co do pri mei ro pé e que o i ambo é un pé anapésti co ao que
se lle elidiu a primeira sílaba como se explicará máis amplamente na
segunda parte. Os tres tipos de versi ficación parecen .es^t^ar presentes
nestas equivalencias que desde Terencio e Prisciano trascenden á poesía
medieval e que a modo de síntese^presentamos nestes dous esquemas:
^ RITMO
PÉ FÓRMULA NÚMERO DE NÚMERO ASCEN- NEUTRO DESCEN-
SÍLABAS DE MORAS DENTE DENTE ^
IAMBO - 2 3 X
TROQUEO - 2 3 X
TRÍBRACO 3 3 X
^ ANAPESTO ^ 3 4 X










IGUAL N° DE SÍLABAS: = ir






0 ensino dos gramáticos non sempre era o resultado de observacións
obxectivas da lingua senón de especulacións subxetivas que en moitos
casos foron seguidas polos poetas medievais. Se Prisciano ve unha acen-
tuación proparoxítona nas formas déinde, éxinde, périnde e alíquando,
s í quando, néquando , atopamos nec absque tortore s^uo qu i s fu i t á 1 i quando
no himno de San Ursmarl", ou noutro himno da mesma época: Sic et magi
dé 1 onge uen i unt di centesi'e .
A canti dade da vocal que precede a muta cum 1 iquida tamén foi obxec-
to de pol émi ca entre os erudi tos . Xa si nal aran os autores cl ási cos que,
sendo integrum a forma correcta , nos hexámetros era tol erab,l e a escan-
si ón integrum. Na evol uci ón da 1 i ngua oral íntegrum pasa a ser intégrum
CUid, NOTA N° 164), base das poste.riores evolucións romances (cfr. gal-
port. enteiro, fr. entier, esp. entero). Isto levou a pensar na indife-
rencia da cantidade da vocal seguida de muda máis líquida, dúbida que,
entre outros expresa Lupo Servato no 836 nunha carta a Einhard179.
Se na poesía cuantitativa da Antig ŭ idade xa había casos de escan-
sión como aratrum ou candelabrum, estes multiplícanse na poesía rítmica
medi eval : Paul i no de Aqui 1 ea di aureis septem unum de candé labris e nun
hi mno anóni mo apa rece pe ] ]ebat procu 1 dé 1 ubra Acha i am purgans ]áuacro18° .
177 Cfr. Poetae Latini Aevi Ca^o7ini C1881: V. 209^.
L^s Cfr. Ana7ecta Hymnfca Medi i Aevi C1886-1922: XI.VI , n.89. 4.1^ .
179 Cfr. LOUP DE FERRI^RES C1927:48^: ^cQuin etiam in eiusmodi ^dic-
tionibus ut est "aratrum salubris". et similia, quae non modo
positione sed etiam natura paenultima uidentur habere produc^am.
magna haesitatio est. in qua me adhuc laborare profiteor, utrum-
nam naturae seruiendum sit: utrum paenultima. ut est. longa
pronuntietur. an propter.illud quod Donatus ait: Si paenu7iima
Pos i t ione 7onga fue^i i. ^Asa acuetur, Cui Caiu 7 7us ^: i ta tamen
si positione 7onga, non ex muta et 7i ufda fue^ii. nam mutabit
accen^um Cut far^etna ^, i n natura simu^ et tal i posi ^ti one produc-
tis. communis syllaba naturae praeiudicet et accentus in ante-
paenultimam trans^eratur».







Norberg prosegue citando outros casos que tamen foron motivo de
controversi a na Idade Medi a1Q1, pasando 1 ogo a ocuparse do acento secun-
dari o, aspecto que, aí nda que non o ci tasen expresamente os gramáti cos
latinos, tivo unha importancia capital na poesía rítmica medieval.
As únicas alusións, polo demais incertas, que aparecen na época do
Bai xo Imperi o son unha frase de Cosenti us (séc . U) : Si quis "oratorem"
dicens priorem syllabam circumflexo accentu pronuntiet1Q2, na que parece
dar a entender que escoitou pronunciar óratórem cun acento secundario
moi marcado na primeira sílaba; ou unha observación de Sacerdos (no
séc. III), susceptible de ser interpretada como unha alusión ao acento
secunda ri o na úl ti ma sí 1 aba193.
0 acento secundario foi^a causa da xeminación das consoantes no
italiano (p. e. tollerare, rinnovare, seppelire etc. ) e da acomodación
como prop^aroxítonos dos oxí_tonos gregos (Uid. supra) . Aparece na poesía
a fi nai s da Anti gi^i dade nun canto sobre o Xui zo Fi nal ci tado por Beda :
Apparébit répentína díes mágna dómini184. Para manter un ritmo regular
noutro verso (8,1) o autor altera o orde da frase, independizando a
preposición ad da forma que rexe: húius ómnes ád elécti cólligéntur
déxterám185 Tamén é importante o acento secundario en poemas con ritmo
acentual libre antes da cadencia final. ^
161 Vid. NORBERG C1985:21-28^.
lez Cfr. Gr•ammatici Laiini C1857-1880: V. 392^ .
183 Cfr. Gr^ammatici La^íni C1857-80: VI. 448>: «...Hoc tamen scire
debemus. quod uersus percutientes. id es^t scandentes, interdum
accentus alios pronuntiamus quam per singula uerua ponentes.
Tor^o e^ Aa^er^. acutum accentum in to ponimus et in Aa. scandendo
uero inde ior^o pater^ Aeneas i n r^o et i n ^er».
lea Cfr. Poe^ae La^ini Aevi Car^o7ini C1881: IV. 507^ .
les A orde lóxica da frase romper5a o ritmo: huius omnes co77igentur^
e7ec^i ad dex^er^am o que evidencia a intencibn do autor.
•
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Entre acento principal e acento secundario ha de haber, cando menos
uñha sílaba átona se as palabras non están separadas por unha pausa,
podendo apa recer va ri os acentos secunda ri os nunha mesma pa 1 abra . As pa -
1 abras encl í ti cas ou procl í ti cas poden ter un acento secunda ri o ou non ,
^
segundo a súa posición na frase. Os monosílabos tenden a aglomerarse
entre eles de dous en dous, recibindo o primeiro un acento principal.
A posición do acento secundario non é fixa. Así nunha palabra de
seis sílabas como ecclesiaŝticus oa acentos secundarios poden repartir-
se de dúas maneiras: écclesiásticus Cdúas sílabas átonas entre acentos)
e ecclésiásticús (unha átona). Un exemplo da primeira escansión témolo
no verso órdo monásticus écclesiásticus ésse solébatl°6 que serve para
rexeitar a afirmación de Meyer de que os ritmos sempre eran trocaicos
e i ámbi cos , sen que se permi ti se o ri tmo que el denomi na «daktyl i sch»1^'.
A escansión do verso citado coincide formalmente co hexámetro dactí-
lico desde o punto de vista cuantitativo, sendo sinalado como paradigma
da forma poéti ca na que se fusi onan medi da cuanti tati va e ri tmo188 como




órdo monásticus écclesiásticus ésse solébat





la6 Cfr. The Ang7o-7atin satinica7 ,ooets and e,oigr^ammatist C1872:
201. 5).
la^ Cfr . MEYER C 1905-36 : I. 181 ): «Der herrschende Ry^thmus 1 s^t s^tets
trocha^isch oder jambisch».
188 Cfr. EROMANN C1941:22):«C^f. Henricus Francigena Clasifficatio
poesiae: Subdiuidiiur^ in III Aarte, in car^men, in r^i^hmum, in
uir^umque . Cum en im obser,ues mensur^as pedum, car^men voca tur^ ...
Rithmum es^ quando ,caar^es si 71abe sunt. .. Vtr^umque quando ibi
me^^^um et r^i ^hmum ut h i c "ondo monast i cus ecc 7es i ast i cus esse





A división en pés-metros (dado que son dáctilos) aparece sinalada
medi ante I e como I) no caso da di érese bucól i ca entre os metros cua rto
e quinto.
Norberg cita outros dous exemplos para rexeitar a tese de Meyer,
o pri mei ro del es ^escri to por un rel i xi oso anóni mo'`^:
«Aue Maria, gratia plena, dominus tecum,
felix et pia, uirgo serena, quidquid aequum.
quidquid est tutum, quidquid uirtutum et honestatis,
quidquid est floridum, nobile, lucidum amoenitatis...»
•
•
Se procedemos á escansi ón destés catro versos , segui ndo a precepti va
cronémica como fixemos no exemplo anterior, son trímetros adónicos os
tres primeiros versos, sendo o cua.rto un hexametro dactílico. Se na
escansión aplicamos os criterios da métrica ritmica, comezando pola úl-
tima sílaba átona e considerando como extramétricas as sílbas átonas
situadas antes das pausas temos un ritmo regular anapéstico nos catro .
ou doce versos (tendo en conta a rima interna cabe a edición como dous












Aue Maria, gratia plena, dominus tecum,
_ .. ..-..) - .... - .. I - .. .. - ..
( -ó) (o 0 ó) II ( -ó) (oo ó) ^I ( -ó> (oo ó)
felix et pia, uirgo serena, quidquid aequum,
^ .. .. - .. I - .. .. - .. I - .. r ..
( -o) (o 0 ó) II ( -ó) (o 0 ó) ^I ( -ó) (o oó)
quidquid est tutum, quidqu^d uirtutum ét honestatis,
-' I-ó 0 0 ó) ( ^ó) (o 0 ó)( o) (o 0 ó) I^ O( II
quidquid est floridum, nobile, lucidum ám^nitatis
I I VI Iló) (o ó ó)( ó) (o 0 ó) II ( ó) (oo ó) II (
le9 Cfr. Ana7ecta Hymnica Medii Aevi <1886-1922: n.XLVIII. 288).
^
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A escansi ón rí tmi ca dá doce bí metros anapésti.cos co pri^mei ro pé i n-
completo, en forma perfectamente periódica. Os símbolos empregados son
os mesmos que se utilizaron nos exemplos anteriores (Vid. 1.2.1.2.1 e
1.3.3.1).
o segundo exempl o ci tado é outra estrofa de adoniques rhi tmiquesl^ó:
«Conditor rerum omnium, deus,
lucis origo, luminis uerbum,
redemptor orbis, fons animarum,
pastor aeterne, inmaculatus.»
Norberg ve aquí os dous tipos de adónico rítmico: o que denomina
a) C^^^ ^^/^^^^^] pa ra todos os adóni cos agás o pri mei ro do tercei ro
verso, e o b) C^^^ ^^] para este (redémptor orbis).
Se procedemos á escansi ón dos versos nos dous si st^emas , pl antexando
unha acentuaci ón di ferente ( rédentor191 orbi s), a di érese nas dúas pal a-
bras finais do primeiro vérso e o mesmo acento secundario que Norberg
propón, non sen dúbidas,^para im^aculatus, obtemos en cada verso dous
adonios do tipo a) na escansión que segue a norma cuantitativa, e un
tetrámetro anapéstico co primeiro pé incompleto en cada hemistiquio na
escansión rítmica, como podemos^apreciar no esquema:
19o Cfr. Ana7ecia Hymnica Medi i Aevi C1886-1922: XI. n.141) .
191 Ai nda que a forma do l a.t5 n cl 3si co era r^edemptor^. formul amos a
proposta dunha acentuacibn proparox5tona baseada nestas dúas ra-
zóns: a) recuperación da ^tendencia arcaizante 3 acentuación na
primeira s5laba: b) existencia de acento secundario nesta s5la-
l aba na forma do acusati vo r^^demAt6r^eCm);• do que se deri van as
^ormas romances. Ademais a armonización r5tmica nunha execución
cantada desprazar5a o acento á s5laba anterior no caso de que a
acentuacibn da palab.ra fose a que lle corresponde en funcibn da

















Conditor rerum omnium, deus
_ ^ _ .. I- .... -..
( -ó) (o 0 ó) ^^ ( -ó) (oo ó)
lucis origo, luminis uerbum,
- .. ..- .. I - .. .. - ..
(-ó) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o 0 ó)
redemptor orbis, fons animarum,
- .. .. - .. I - .. ..- ..
(-ó)Co 0 ó)^^ (-ó) (o 0 ó)
pastor ^terne, inmaculatus.
_ ., .. - .. I - ., .. - ..
(-ó) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o 0 ó)
0 ritmo é perfectamente periódico. A fórmula rítmica para estes
dous exemplos que vimos de analisar correspondería á do hemistiquio
anapéstico co primeiro pé-rnetro incompleto:
C(-ó)^C(o 0 ó)^
que se reitera nun e noutro caso, ben sexa como verso independente ou
formando parte de verso.
Continúa Norberg citando exemplos de ritmo dactílico na poesía pos-











10 qua totus ardeo».
•
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A totalidade dos versos ten unha terminación proparoxítona que aso-
cia o mantemento da rima ao do ritmo. Ademais todos comezañ por sílaba
tóni ca segui da de duas átonas agás o lo . Norberg propón para estes ver-
sos dous ri tmos : o que denomi na a)^^^ ^^ que se supón que corresponde
aos nove primeiros e b) ^^^ ^^^ que a priori corresponde ao verso qua
totus ardeo . Consi derando que a vocal do abl ati vo qua non só era 1 onga ,
senón que entraba en oposición fonolóxica coa forma neutra do plural
do interrogativo qua, hai dous tempos marcados contiguos, polo que tanto
qua como to- poden funcionar como sílabas átonas. Aceptando unha a ĉen-
tuaci ón na pri mei ra sí 1 aba , hai un ri tmo perfectamente regul ar en todos
os versos.
0 resultado dunha escansión rítmica que consideraseas átonas finais
de cada verso como extramétricas sería para os nove primeiros versos,
bímetro anapéstico co primeiro pé incompleto, que alterna no lo° co mo-
nómetro i ámbi co en funci ón^ da ubi caci ón do primei ro tempo marcado como
se pode apreciar no esquema: ^
ESCANSIÓN RÍTMICA
UERSOS S. NORBERG C. S. EXTRAMÉTRICAS
1 a 9 ^ -^^^ {[(-ó)^C(o 0 ó)^}
10
a ^^ __ {C(-ó))C(o 0 ó)^}









En todos estes exempl os observamos un ri tmo peri ódi co e a posi bi 1 i-
dade de escansión seguindo as pautas cuantitativas ou co verso acentual
puro. A explicación deste fenómeno métrico podería ser que os poetas
latino-medievais, coñecedores da preceptiva clásica imitasen conscien-
temente os modelos cronémicos, á hora de crearen as súas composicións
rítmicas. A extrametricalidade das átonas finais leva á transformación
do ritmo descendente de dáctilos e adónicos no ascendente dos anapestos,
proceso que será obxecto de estudio na segunda parte.
Segue o estudi o do 1 ati ni sta sueco coa aná 1 i se do comportamento do
acento en proclíti-cas, enclíticas e palabras métricas, comezando polo
caso da partícula copulativa -que que causa a acentuación da última
sí l aba da pal abra coordenada , aí nda que sexa breve. Isto, -ao noso enten-
der, orixina un fenómeno similar ao do-^tempo marcado en sílaba átona
da versificación^rusa (Vid. 1.2.1.2.1.).
Cogo de definir e precisa°r a distinción entre palabra fonolóxica
e palabra métrica, estudia determinados casos da súa implicación nos
fenómenos rí tmi cos . Así si nal a o caso da pal abra métri ca apúd me e ou-
tros similares para pasar ao tema dos monosílabos. Á norma prohibía a
presencia dun monosílabo en posición final permitindo que aparecesen
dous, o que leva a combinacións^frecuentes de preposición ^ sustantivo.
Nos exemplos que cita, o mesmo que sucedía nas palabras métricas, a
preposi ci ón pode 1 evar o tempo marcado pasando o sustanti vo a sér átono
se era tónico, como sucede nos versos 1 e 2 da estrofa 13 do Carmina
Burana N° 42:
«Papa, si rem tangimus, nomen habet á re
quicquid habent alii, solus uult papare»
•
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No primei ro verso o tempo marcado recae necesaraimente en á por mor da
rima con papáre quedando como átono re. Ademai s do si nal ado por Norberg
observamos no mesmo verso que tángimus ten acentuación proparoxítona
(<tang1^nus) polo que rem tamén ha de ser átono, pasando o tempo marcado
ao monosílabo anterior sí. Unha escansión na que se considerasen como
métricas todas as sílabas (como sucede na versificación cronémica) daría
un ritmo trocaico alterado por un dáctilo no final dos primeiros
hemistiquios: ^^^^^^^^^^^^^^ en cada verso.
A escansión ritmica que prescinde das sílabas extramétricas dá un
ri tmo i ámbi co acorde coa temáti ca satí ri ca do poema , trata rí ase de dous
tetrámetros i ámbicos co primei ro metro e o primei ro pé de cada hemi sti -
qui o i ncompl etos192:
Papa, sí rem tángimus, nomen habet á re
(-ó)(o ó)(o ó) ^^(-ó)(o ó)(o ó)
quicquid habent alii, solus uult papare»
(-ó) (o ó)(o ó) II(-ó)(o ó) (o ó)
A fórmula destes dous versos é:
{C(-ó)^C(o ó)(o ó)^^^C(-ó)^C(o ó)(o ó)^}
Outros versos do poema confi rman o ri tmo, rei terando os mesmos pro-
cedementos de acentuación: Cfr. 4,1 Roma caput múndi est séd ni 1 capit
mundi ( forma est átona e extramétri ca por fi nal de hemi sti^qui o e tempo
marcado en séd) ; 5,1 Roma.capit síngulos, ét res singulórum (tempo mar-
cado en ét, res como forma átona e acento secundario na polisílaba pa-
roxítona) etc. Estas estructuras rítmicas son comúns nos Carmina Burana
e en diversos autores medievais193 nos monosílabos e nos disílabos iám-
bicos ou pírricos.
19z O primeiro metro carece do primeiro pé e no único pé que ten só
hai a s5 l aba tóni ca : coi nc^ den as5 55 l aba tbni ca , pé e me^tro no
inicio de cada un dos hemistiquios.









Na 1 i ña do ri tmo do poema anteri or sal i entamos o"Pranto" pol a perda
de Xerusalem, o N° 47 dos Carmina Burana^do que reproducimos a primei ra









- ^ - ^ - ^
(-ó)(o ó) (o ó)
5 pérditúr sepúlcrum
(-ó)(o ó) Co ó)
géns euértit éxtera
(-ó) (o ó)(o ó)
uiolénte; pléna génte (*





(-ó)(o ó)(o ó)(o ó)
córnu Dáuid; flágellátur
(-ó)(o ó)(o ó)(o ó).
múndus.
(-ó)
15 áb iniústis ábdicátur
(-ó)Co ó)Co ó)(o ó)
sóla sédet cíuitas
-^ -^ -^_..
(-ó)(o ó)Co ó) ^
ágni fédus rápit hédus; (*)
(-ó)(^o ó)(o ó)(o ó)
.
(*) Admiten a edicibn e escansión como dous versos ou hemistiquics.
-ó)(o ó)(o ó)(o ó)
pér quem iúste iúdicátur
(-ó) (o ó)(o ó)(o ó)
múndus.
(-ó)
Aparecen acentos secundarios nos vv. l, 2, 4, 5, 7, 11 e 13; ten
carácter átono o monosílabo "pesado" crux (v.2). A acentución, tanto
de pérdi túr como de pérdi tas é a eti mol óxi ca (perdltur e perdl^as) , sen-
do paroxí tona en Dáuid; tendo en ĉonta a 1 i bre acentuaci ón dos vocábul os
hebreos de procedencia bíblica194, o que aquí mantén o ritmo.
194 Cfr. NORBERG.C1985:15-16): «...Ce sont surtout les noms hébreux
de la Bible qui ont pu causer des difficultés. Les grammairiens
médiévaux récommandaientir de les accentuer sur la derni^re syl-
labe lorsqu'ils etaient indéclinables. Alexandre de Ville-Dieu
dit ainsi. Ooc^. 2307 s.:
Omnis baruara uox non declinata latinae
accentum super extremam seruab-it acu^um
En reali^té l'accentuation^des`noms hébreux ^tait livre. Donat
l'avait dé,j^ admis lorsqu'il dit: in bar^bar^is nominíbus nu77i




Na escansión que conta a totalidade de sílabas aparece un ritmo
trocaico alterado polas terminacións proparoxítonas que se han de tomar
como dáctilo ou, considerando a posibilidade de acento secundario en
posiciónfinal, como ambiguo (troqueo/ iambo). Prescindindo das sílabas
extramétricas e comezando a escansión pola última sílaba obtemos un
ritmo iámbico regular no que predominan os bímetros iámbicos dun só
hemistiquio co primeiro metro e o primeiro pé incompletos19^ Cvv. 1 a
6, 8 e 10), sendo tamén bímetros iámbicos co pé inicial incompleto os
demais agás o verso-palabra (14 e 17) que ten ritmo ambíguo.
Os vv . 7 e 9 teñen ri ma i nterna e admi ten unha escansi ón como bí me-
tros i ámbi cos de dous hemi sti qui os que ca reĉen do pri mei ro metro, tendo
o primeiro pé incompleto nos hemistiquios (-ó)Co ó)^^C-ó)Co ó); ou ser
editados como dous versos monómétros iámbicos co pé inicial incompleto
(-ó)Co ó).
A formula rítmica sería:
{C(-ó)/(ó)(o ó)JC(o ó)(o ó)^}/{C(-ó)J}
que coincide na forma predominante co primeiro hemistiquio dos versos
do Carmina Burana 42 (Cfr. supra). Para as escansións alternativas dos
versos 7 e 9, a fórmula sería:
{C(-ó)(o ó)J^^C(-ó)(o ó)J}/{C(-ó)Co ó)J}










No mesmo poema (2,9) aparece ^n lutó et látere no que un bisílabo
precedi do de preposi ci ón forma pal abra métri ca , co que o tempo marcado
pasa á preposición, perdendo a tonicidade 1u- e orixinándo un acento
secundario en tó. Nestes cambios de acento danse simultaneamente as dúas
licencias da métrica rítmica: o temno marcado en sílaba átona e o pé
invertido.
Outro dos carmina Burana que se ha de citar é o N° 19, formado por
5 estrofas de 9 ou 6 versos (considerando como hemistiquios os versos
1, 3 e 5), con rima - a- a- a b b a, (a a a b b a no segunda opción).
0 ritmo é{-ó)(o ó)(o ó) na totalidade dos versos coa excepción do 7°
que é{-ó)(o ó) que, como vemos, coinciden co ritmo predominante e co
que resulta da división como versos dos hemistiquios dos vv. 7 e 9 no
poema anterior196, respectivamente.
0 ritmo mantense mediante os procedementos indicados por Norberg:
acentos secundarios {1,3 pródigús non rédimit; 1,4.uítiúm auári; 1.^9
cáute cóntemplári etc.), desprazamento do acentó á sílaba precedente
á enclítica (1,8 ád utrúmque uítium). Cando apareeen dous monosílabos
contiguos o tempo marcado reca^e no primeiro {2,3 ín qua scríptum légi-
tur; 2,5 cúm ad dádi glóriam; 2,9 qu^s sit dígnus dónis; 3,4 sí vis
récte glóriam etc. ). A acentuación de ámbulá cum bónis {2,4) e Dáre nón
ut cónuenit {4,1) é proparoxítona e hai diérese en cú^ dés et quándo
(3,9). Hai dous casos de versó rematado en monosílabo en posición ^
extramética {4,3 bónum ést secúndum quid; 5,4 séd cauéto, dúm das).
196 Nos dous poemas coincide o cambio do ritmo co.cambio de rima. o
que ^f'ai pensar nalgún cambia relacionado coa execución Csolis^ta.
coro etc.^ especialmente neste poema no que se re^toma a rima no
verso final. Cfi'r. estrofas con volta Czéxel, rondel etc.^.
•
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A fórmula rítmica sería:
{C(-ó)7C(o ó)(o ó)^}/{C(-ó)(o ó)^}
ou
{C(-ó)^C(o ó)(o ó)^^^C(-ó)^C(o ó)(o ó)^/{C(-ó)^C(o ó)(o ó)^}
^ {C(-ó)(o ó))}
no caso de que se edi tasen como hemi sti qui os os versos 1, 3 e 5 de cada
estrofa .
Dag Norberg concl úe o seu traba 11 o a 1 udi ndo ao efecto da presenci a
dos monosílabos en final de verso na rima, dando orixe aos denominados
versus intercisi , frecuentes na bai xa Idade Médi aig'. con rima sosti nda
entre o monosílabo e a terminación da palabra anterior (Uid. Carmina
Burana N°19 5,4 dúm das citado supra).
. Noutro trabal l o posteri or1^9 conti núa na mesma 1 i ña , estudi ando mái s
en concreto, a acomodaci ón e transformaci ón dos versos trocai cos e i ám-
bicos deŝde o sistema cronémico latino ao sistema ritmico medieval.
Así estudi a os cambi os de estructura nas cl áusul as prosai cas199, como
consecuenci a da transformaci ón do ri tmo cuanti tati vo en ri tmo acentua 1,
debi do á desapari ci ón do trazo fo_nol óxi co da canti dade e á súa substi tu-
ción por unha maior diferencia de timbre, xunto coa existencia dunha
acentuación de intensidade non condicionada.
19^ Vid. NORBERG C1985: 54-60).
i98 Vid. NORBERG <1988>.







Pasa 1 ogo -ao estudi o dos cambi os da estructura ^no dí metro i ámbi co,
que se van incrementando progresivamente na poesía medieval, en contras-
te coa regularidade que se pode observar nos himnos atribuídos a San
Ambrosi oZ°°, para conti nuar ci tando os pri mei ros casos de répl i ca rí tmi ca
do dímetro iámbico xurdidos na tradición continental e na das Illas
Bri táni cas201, caracteri zándose pol o mantemento constante das oi to sí 1 a-
bas e pola maior ou menor fidelidade ao modelo métrico en función dos
autores . Observa a forma normal deste ti po de versos e as súas vari añtes
a partir da época carolinxia. Logo ana-lisa en sucesivos apartados o
trímetro iámbico ou senario, o tetrámetro trocaico ou setenario e as
súas córrespondentes réplicas rítmicas.
A concl usi ón resume todo o expost-o: A canti dade si 1 ábi ca que marcaba
o ritmo da época clásica, foise perdendo durante o periodo imperial,
ao tempo que se í a facendo cada vez mái s forte o el emento de i ntensi dade
do acento. Na prosa artística o novo papel do acento verbal oca ŝ iona
cambios na tipoloxía das cláusulas que se ŝ implifi_ca. Estas variacións
son perceptibles a partir^do século III d. c..
zoo Vid. Analecta Hymnica Medíi AevY C1886-1922: L. n. 4-17). Nos
448 versos de que constan estes himnos só hai 18 substitucións
da s5laba longa pos dúas breves. Vid. NORBERG C1988:18^.
zoi ^y diferencia do Continente. nas Illas Bri-t^nicas a romanización
non existiu ou foi mo^ feble. Cfr. NORBERG C1988:42>:
«quant ^ l'Irlande. ce^te ^le n'avait jamais appartenu 8 l'Empi-
re. On n'avait pas `eu besoin de fonctionnaires capables de lire
et d'écrire le latin et qui connaissaient le droit romain et
l'administration romaine. Il n'y avaient pas d'écoles latines.
pas de vi l 1 es , et l a popul a-ti on parl ai t una l angue étrarig^re.
Cela se trans-forma un peu avec la christianisme. introduit au V
sic^cle par des missionnaires britanniques et gaulois. La langue
de l'Eglise occidental é^ait le latin et prétres et moines ne
pouvaien-t pas se dispenser d'une certaine connaissance de cé^te
langue pour comprendre les tex^tes liturgiques et ecclésiastiques_
Mais l'enseignement or ganisé dans les monastL^res irlandais ^ la
période de la mission était beaucoup plus modeste que celui
qu'on avait autre-Fois donné dans les v^lles de l'Empire et dont
la tradition était encore plus ou moins vivante. Ni le but, ni
la methode, ni le contenu n'étaient les m^mes. Dans les écoles
an^iques on étudiait scrupuleusement les formes trad-itionnelles
de la poésie et de la prose pour comprendre et imiter virgile et
les autres auteurs classiques et développer la connaissance de
la rhétorique. Cela coQtait beaucoup de temps et beaucoup de
peine. Dans les monast^res irlandais. on n'avait pas le temps
pendant les premiers si^cles pour ces ^tudes peu essentielles^.
•
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Na versificación é moito máis difícil apreciar esta evolución a
causa do presti xi o da poesí a cl ási ca que funci onaba como model o e obsta -
culizaba a tendencia á simplificación da estructura do verso. Aparecen
os primeiros casos coa supresión das palabras bisílabas en final de
verso, o que ocasiona unha disociación entre o ritmo métrico e o ritmo
acentua 1 Z°2.
Non se sabe con preci si ón cal era a rel aci ón entre o ictus e a acen-
tuación verbal, sen embargo sabemos que, na época imperial, cando a
prosodia cuantitativa e o ritmo métrico xa deixaban de percibirse, os
mestres recomendaban aos al umnos que aprendesen o metro. Isto é a proba
de que a escansión métrica cronémica xa non era a maneira habitual de
recitar os versos, por máis que se tivese en conta como modelo á hora
da composi ci ónZ°3
A di soci aci ón entre ri tmo métri co e ri tmo acentual 1 eva a exi stenci a
de dous tipos de acentuación do dímetro iámbico: un co ritmo regular
sen pausa despois da cuarta, aetérne rérum cónditórZ04, ou con ela, et
témporúm das témporáZ°5, e outro de ri tmo i rregul ar con pausa ou cesura
despoi s da mesma sí 1 aba , só Iui t pó Ium ca 1 íginé206, ou sen el a, sp ]éndor
zoa
Cfr. NORBERG C1988:133): «Dans la versi-Picati•on iambo-trocha^ique.
la raré-Paction des élisions et des remplacements d'une syllabe
longue par deux br^ves est saisissante. Mais la simpli^Fication
appara^t surtout dans la suppression des dissyllabes^en fin de
vers. Saint Ambroise qui avait reçu une éducation classique pou-
vai t écri re non seul ement aeie^ne r^er'um c6ndi ^dr'. sp7endor' ,oater^-
nae g7ór^iae, etc.. mais encore si ^espicis 7^Asus cádun^. hic
est dies uE^us déi. Prudence non seulement.Psa77a^ a7^itudo cae-
7i. ^sal7ite omnes ange7i mais ancore quidquid es^ uir^tu^is us-
quam Psa17a^ in 7aúdem déi. Le rythme métrique est le méme dans
l un e^t l'autre cas, mais le rythme accentuel est si di-F-férent
qáe si nous nous contentons des accents verbaux, nous avons de
peine 8 entendre qu'il s'agit du m^me vers».
zo3
En•tendemos que estas recomendacións dos mestres retóricos poden
ser a causa da pervivencia artificiosa do modo cronémico na com-
posición, que, sen embargo. ser5a realizado como modo acentual
r5tmico na execución.
zoa Cfr . Car'mina Sac^a Medi i Aevi C 1971 : 42 n. 5 d. I. 1).
aos Cfr . Car^mina Sacr'a Medi i Aeví C 1971 : 42 n. 5 d. I. 3).








patérnae glóriae207. Se, en contra do que propón Norberg, prescindimos
na escansión das sílabas átonas en final de verso ou hem^istiquio por
consideral.as como extramétricas^temos nos tres priméiros exemplos un
ritmo regul ar, coa sal vi dade de que se di vi dan en hemi sti qui os o segundo
e o terceiro e de que este teña incompleto o primeiro pé:
a^térne rérum cónditor
(o ó)(o ó)(o ó)
et témporum das témpora
(o ó) ^^(o ó)
sóluit pólum caligine( -ó) (o ó) ^^ (o ó) ,
En canto ao cuarto, se consideramos como oxítona á primeira palabra por
anal oxí a co apócope da forma do acusati vo que ori xi nou as formas roman-
ces ou por pé invertido, o ritmo é totalmente regular:
splendór patérn^ glóriae .
(o ó) (o ó)(o ó)
Norberg observa que, aí nda que na anti gi^i dade houbese un equi 1 i bri o
constante entre estes dous tipos, na Idade Media fíxose máis frecuente
o que tiña pausa intermedia:
No caso do trí metro i ámbi co; este estaba di vi di do en 2 hemi sti qui os
de ci nco e sete sí 1 abas respecti vamente, sendo mái s frecuente no pri mei -
ro o ritmo regular, en tanto que o segundo, despois de desapareceren
as palabras bisílabas finais, coincidiría co segundo hemistiquio do
tetrámetro trocaico cataléctico, con predominio do ritmo acentual regu-
1ar208. 0 primeiro hemistiquio do tetrámetro trocaico cataléctico é un
octosílabo con final descendente con ritmo acentual regular en 2/3 dos
casos, regularidade á que contribúe a presencia dunha pausa secundaria.
ao^ Cfr . Car^mina Sacr^a Medi i Aevi C 1971 : 40 n. 5 b. I. 1) .
aoe Cfr. NOR ERG C1988:134): ^Dans le vers classi¢ que. seule la struc-
ture '. ' Cu^ c3nam f^de7fbus) peut produire un rhytme ir-
régul i er , d^ns-1 e septénai re archa`i sant , l es structures '^'
ou '.' '. CF^ancór,um ^er• r^egmina ou non fi3dit 7iben^ius)
ŝonlr aussi imaĝi na^l es mai s el l es appar-ti ennent au Moyen Age:
pendant l' An^ti qui té on l es Evi te C l oi de Meyer )» .
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A principal conclusión de Dag Norberg é a tese de que no proceso
creador da versificación ritmica, os poetas imitaron o ritmo acentual
do verso cuantitativo de estructura simplificada, sen preocuparse do
metro209. En canto aos versos de ritmo acentual, no octosílabo rítmico
con final ascendente hai un 50°6 de casos de ritmo irregular e no dodeca-
sílabo (7 + 5) aparece con máis frecuencia o ritmo ^^^^^ que o ritmo
regular ^^^^^ (o mesmo que sucedía no trímetro iámbico).
Prosegue o 1 ati ni sta sueco ci tando outros casos de métri ca rí tmi ca
medio-latina, nos que observa a frecuencia do ritmo irregular, subliñan-
do que as regras deste ti po de versi fi caci ón non eran uni formes . Remata
a concl usi ón al udi ndo ao papel da mel odí a no número de sí 1 abas21Q e si -
tuando o primeiro canto ritmico latino en datas tan afastadas como 0
ano 393 e con posibles implicacións non latinas na súa orixe211
A aportaci ón fundamental destes dous.trabál los de Norberg é a anál i-
se do proceso de transición da métrica cuantitativa do latín clásico
á métrica rítmica medio-latina, como consecuencia da transformación do
sistema fonolóxico. Sen embargo o cambio métrico non se produciu de
209 C-Fr. NORBREG C1988:135): «NOUS avons soutenu la th^se de Hagen-
dahl e^t d'autres savants selon laquelle le cu^sus médiéval es^
le résultat de l'imita^tion du rythme accentuel des clausules mé-
^tri ques , essenti el l emen^t rédui tes ^ troi s types : te7a u3temc^s.
u3cta deser^u^ant, ,oe^der^e ca^^Itatem Ccrétique + trochée, dicré-
tique et ditrochée). Nous croyons que.la versification rythmique
est créée de la m@me mani^re: on a imité le ry^hme acentuel du
vers quantitati-F de struc^ture simplifiée sans se soucier du mé-
tre. Si cette ^h^se est juste, nous devons trover dans les vers
rythmi ques dér^vés de la versification iambo-^rochaique la typo-
logie des accents, présentfse ci-dessus. Tel est aussi le cas».
zio Cfr. NORBERG C1988:138):«La mélodie a aussi joué un certain r^le
pour ce qui es^ du nomDre de syllabes. Ainsi il arribg_gue la
premi^re syllabe ait été supprimée dans le vers -^ r comme
si elle ava^t une sorte de mesure d'attaque. Le résultat en est
un vers 7pp au lieu de 8pp. Mais une syllabe superflue peut aus-
^i_^iyrç_ajoutée avant ur^e,syllable accentuée_ De ce^te façon
r r peu^ devenir r ^^^r c'est dire que 8p est remplacé
par 9p.».
zll Cfr. NORBERG C1988:138): «Il date de l'an 393 quand saint Augus-
tin composa un psaume, comme il dit. contre les donatistes. La
versifica^ion en est net^ement non-me^rique mais n'a rien ^ faire
avec la poésie latine quantitative des é^oques an^térieures. Quoi-
qu'on en dise, elle n'a pas non plus in1= ué sur la poésie latine
ry^thmique des si^cles suivants 8 une exception pr^s: 100 ans plus
^ard ^ peu pr^s Fulgence, év^que de Ruspe, combattit les ariens
dans un chant modelé sur celui d'Augustin. Le probl^me est de sa-
voi r d' o ŭ August^ n a pri s sa versi ^f'i cati on . C' étai t sel on ses
prop res mots des chants de propagande de ses adversaires., écrits
en latin e^t en punique. Tous ces chan^s sont perdus mais on peut
se faire une ^dée de leur forme en s'orientan^t dans la versifi-









maneira inmediata ao cambio fonolóxico ao ser obst^culizada a mutación
da versi fi c^aci ón , natural e necesari a, por unha perv ^ venci a da tradi ci ón
cl ási ca que funci onou como model o retóri co . 0 concepto métri co da canti -
dade vocálica continuaba a ser relevante na aprendizaxe nas escolas
retóricas e, consecuentemente, na composición, po^r máis que xa desapare-
cera da fal a tempo atrás , chegando a confundi rse r i tmo métri co e ri tmo
acentual , o que se agrava nos pri mei ros tempos por mor da i nestabi 1 i dade
na acentuación das palabras.
0 exposto por Norberg, xuntamente cos comentarios e alternativas
que lle fixemos, leva a formular as seguintes reflexións en relación
coa natureza do si stema e modos de execuci ón e composi ci ón da versi fi ca -
ción medio-lat^ina sen distinguir, en contra de ^apa, se esta era de
caracter relixioso ou profano:
1°) LResulta lexítimo considerar como extramétricas ás sílabas átonas
en^posici-ón final de verso ou hemistiquio (como se fai habitualmente
na mai orí a dos si stemas rí tmi cos ), cando este ti po de versos están cons -
truí dos sobre model os cronémi cos cl ási cos? , ^desde cando o serí a? , zsó
se deberí a consi derar na execuci ón ou tamén na composi ci ón? . 2° ) En caso
de resposta afi rmati va ás cuesti óns que se veñen de pl^antexar a versi fi -
cación rítmica medio-latina so admitiría ritmos de tipo ascendente, o
mesmo que sucede en boa parte das linguas romances, como xa sinalamos
no apartado 1.2.1.2 (Uid. NOTA N°17) . A exclusividade deste tipo de rít-
mos, ^estaría limitada á execución ou tamén abranguería a composición?.
3°) Se o anterior é certo, ^é posible que haxa tal afastamento entre
os modos de composi ci ón e execuci ón , chegeando a teren o ri tmo oposto? ,
^habería que admitir necesariamente que o ritmo da composición era o
ritmo métrico e o da execución, o ritmo acentual?.
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Non é doado resposta r de forma i nmedi ata e i nequ í voca a estas cues -
tións: a"fácil" resolución da maioría das irregularidade ŝ rítmicas
sinaladas por Norberg, inclina a considerar ás átonas finais como extra-
métri cas ; o peso da tradi ci ón cl ási ca nun proceso creador ca rácteri zado
pola imitatio inclina exactamente ao contrarioZlz.
Poderi amos admi ti r, pa ra a época a 1 tomedi eva 1 en xera 1, que se t ra -
taba de poemas ritmicos creados por imitación dos poemas cronémicos,
que seguían o modo cuantitativo na composición (sen sílabas extramétri-
cas e con ritmo métrico ascendente ou descendente) e que, ao contrario,
seguí an o modo acentual na execúci ón (con sí l abas extramétri cas e admi -
tindo unicamente o ritmo acentual ascendente).
Esta dualidade sería aplicable á totalidade de poemas medio-latinos
nos que se observa un proceso de i mi taci ón dun determi nado ti po de verso
cuantitativo no acto da composición, indisociable da necesidade de mar-
car o ritmo mediante acentos na execución. 0 carácter mélico destas
composicións non fai senón acrecentar a súa tendencia a unha execución
rítmica.
En primei ro 1 ugar, a parti r das i nnovaci óns xurdi das en Irl anda e,
posteriormente, logo da xeralización das novas formas en datas inmedia-
tamente precedentes ou posteriores ao milenio, a referencia dos modelos
clásicos foise perdendo, quedando unha versificación exclusivamente
rí tmi ca á que se 11 e ha de apl i car a total i dade de pri nci pi os da métri ca
acentual na escansi ón dos versos . Os Carmina Burana serí an un caso para-
digmático de verso acentual puro con tenues referencias aos mode^los
cronémicos clásicos, ben coñecidos polos seus autores, o que non lles
2ia q perfeccíón que observamos en determinados casos como p. e. os
hex3metros dact5licos con diérese bucólica, é a proba evidente
da existencia dun proceso de imitacíbn consciente e cuidada dos






impedía sentir a necesidade de independizárense d^les. Unha vez máis
en ámbitos periféricos e marxinais resu^ta máis ^^ácil a aparición e
posterior asentamento das innovacións debido á menor consistencia do
canóni co..
En sí ntese a tese da ori xe medi o-l ati na , ademai s do aspecto da súa
verosimilitude, presenta unha solución de continuidade entre as formas
métricas latinas e as dos Cancioneiros galego-portugueses, paralela das
transformacións da lingua. A conservación dos textos permitiu realizar
todo tipo de análises que superasen a especulación pura, confrontando
textos e formas con ri gor para así poder ti rar concl usi óns fi abl es . As
transformacións do sistema fonolóxico latino levan necesariamente á
inviabilidade do sistema de versificación cuantitativa cronémica, con-
servándose de forma artificial e artificiosa na escolástica da retórica,
pero con tendencia natural a ser substituído por outro de tipo acentual ,
na medi da en que este trazo prosódi co adqui rí a rel evanci a e menbr condi -
^
cionamento na súa posición.
Como xa sinalara Lapa (Uid. 1.3), determinados tipos de versos
galego-portugueses teñen unha evidente orixe medio-latina. Se a isto
engadimos unha identidade de ritmo coa poesía rítmica medio-latina,
temos que admitir unha orixe fundamental, aínda que^non exclusiva, na
que o sistema de versificación sería principamente de tipo acentual,
coa presencia ou ausencia doutros factores como o isósilabismo, a rimá
etc., xa presentes na versificación medio-lati.;na. A exclusividade dos
ritmos de tipo ascendente tamén é común á poesía medio-latina, sempre
na execución, se consideramos as átonas finais como extramétricas,
pasando os ri tmos métri cos descendentes na composi ci ón , a seren ri tmos
acentuais ascencendentes na execución.
ios
A este respecto podemoŝ observar nun exemplo tomado dos himnos mozá-
rabes, que ^apa considera precedente do chamado verso de muiñeiraZ13,
a disposición de catro acentos fixos en cada verso. Se lle aplicamos
as dúas formas de escansión a este fragmento214:
Trístes nunc pópuli, Chríste redémptor,^ ^ , ^ ^ , ^ ^ , ^
(-ó) (o 0 ó) ^J (-ó) (o 0 ó)
pácem supplíciter cerne rogantes,
, ^ ^ , ^ ^ , ^ ^ , ...
(-ó)(o 0 ó) ^^(-ó)(o 0 ó)
thrénos et gémitus, cérne dolóren,
, ^ ^ , ^ ^.. , ^ ^ , ^
(-ó)(o 0 ó) ^^(-ó)(o 0 ó)
Máetis auxílium désuper édifer
, ^ ^ , .,. ^ , ^ ^ , ^ ...
(-ó)(o 0 ó) ^^(-ó)(oo ó)
Podemos apreci ar que as termi naci óns dos versos son paroxítonas nos tres
primeiros versos e proparoxítona no cuarto. Na escansión que segue o
modelo cronémico (sen sílabas extramétricas) aparecen catro tetrámetros
dactílicos con terminación trocaica os tres primeiros. Na escansión
que ten en conta as sílabas extramétricas o ritmo anapéstico é total-
mente regular na totalidade dos versos, sendo idénticos e simétricos
os hemistiquios. 0 módulo de ritmo é o mesmo que indicamos na páx. 93
pa ra outros hi mnos ci tados por Norberg . Tamén é un dos módul os de ri tmo
máis comúns nas cantigas medievais e na lírica popular galega, como se
verá nos apartados correspondentes.
ai3 Cfr. LAPA C1982: 82-83): «Passemos agora a outro verso. o ĉhama-
do de muirfeir^a, largamente cul^tivado no lirismo galego-portugu^s.
o verso nobre da poesia peninsular no sécúlo XV e ainda hoje po-
pular5ssimo na Galiza, muito mais do que em Portugal. onde pra-
ticamente deixou de existir. O que caracteriza esse ritmo é uma
cad^ncia sal^titante, ana pés^ica ou dact5lica. que tem servi-la
um número vari^vel de s5labas, que pode ir de 9 a 11. ^ nis^to
que esta a grande dificuldade do seu estudo, ou antes da averi-
guaç^o da sua origem. Qualquer que ela seja. registemos. por ora.
apenas que nas preces e nos hinos mozar3biCOS n^o é raro o r^^mo
do verso da gaita galega».










Bai ,^o o tí tul o común de Tese fol cl óri ca , ^apa agrupa di versas teo-
rías sobre as orixes do lirismo galego-portugués que teñen en común
al gún ti po de atri buci ón popul ar na xénese das canti gas . Os pri nci pi os
ideolóxicos dos que parten nas primeiras formulacións son comúns aos
da tese arabigo-andaluza: a exaltación romántica, neste caso, do pobo
como creador e a conseguinte valoración do popular.
0 precursor destas teses foi F. Di ez , fundador da 1 i ngi^í sti ca romá -
nica comparada, quen xa en 1826 defendía o parecer de que as cancións
de Guilhem IX establecían a transición entre a poesía popular xograresca
e a poesía cortesá. Nesa mesma época Fauriel tamén complementa o seu
arabismo coa verificación da posible transmisión da tradición popular
greco-romana en moi tos usos da Idade Medi a, especi almente na 1 i t.eratura
clerical latina de Provenza. Cando divide os xéneros da poesía provenzal
en dúas especies: obxectiva (pastorela, bailada, alba) e lírica (cançó),
atribúe unha orixe popular á obxectiva, reservando a orixe árabe para
a l í ri ca . ^ ^
A formulación teórica destas teses, que Lapa descali^fica, corres-
ponde a Alfred Jeanroy e Gaston Paris, que para o de Anadia manteñen
idéntica teoría. 0 seu fundamento ideolóxico está na ar^gumentación do
filósofo e xurista napolitano Giambattista Uico, quen viviu a cabalo
dos séculos XUII e XUIII. No seu libro Scienza Nuo ►^ a21' mantén que a fan-
tasía ten máis vigor, canto máis débil é o raciocinio: así os homes
primitivos, os homes do que denomina mondo fanciullo terían sido, uns
poetas sublimes.
2i5 Vid. VICO C1725: II> .
•
a.io
Este concepto de ignorancia creadora foi asumido polos románticos
que vían na poesía popular o producto inconsciente dunha colectividade
e a xenialidade do pobo creador, subsistindo aínda hoxe. A existencia
na poesía popular de caracteres comúns á totalidade dos pobos levou a
algúns folclorista^s a admitir unha alma popular que sería a principal
responsable e a xeradora da poesia popularZ16
Jeanroy formul a en 1889 unha vari ante 1 ocal i sta da tese217, remontán-
dose a unha vel 1 a 1 í ri ca francesa que en pa rte está perdi da , e en pa rte
foi reconstruídaz18. Os elementos que toma como punto de partida son as
festas popul ares tradi ci onai s como as festas de Mai o coas súas caro 1es
e reverdies nas que el ve o xermolo da futura poesía trobadores ĉ a. Os
re frains de danza, restos deses supostos antigos ĉantares, tamén ser-
vían para documentar esa remota tradición lírica. Comparando estes
re frains cos que aparecen nos lirismos galego-portugués, italiano e
alemán, verificou unha evidente análoxía para concluír, dunha maneira
evi dentemente i 1 exí ti ma , que estes non eran serión i mi taci óns da ve 11a
1 í r i ca francesa .
Gaston Pari s na anál i se ^do 1 i bro de Jeanroy21^ ampl i a e uni versal i za
as teses deste: Toda a poesí a trobadoresca procede dunha transformaci ón
literaria de antigos esbozos e temas populares, que se rela ĉ ionaban coas
mai as, proxecci ón medi eval do culto a Uenus^. 0 primei ro de mai o, bandos
de mozos e mozas í an na procura de ramos e fl ores , e cantaban e bai 1 aban
en roda celebrando a primavera e o amor.
z i 6 V i d. LAPA C 1981 : 62 ^.
al^ Vid. JEANROY C1889^.
zie Sempre se tenta reconstru5r o ŝ estadios das literaturas que se
relacionan coas culiruras oficiais ou predominantes, mesmo cando
non hai o menor indicio da súa existencia. Como sucedeu coa pre-
tendida l5rica castel3. coet^nea ou anterior 3 galego-portuguesa
e diferenciada desta que nunha determinada eta p a do seu labor
inves^tigador chegou a preconizar Menéndez Pidal CVid. pax. 47>.







A ledicia das maias explica dous elementos da canción de amor que
considera fundamentais: o encabezamento da canción, que moitas veces
alude á primavera^como favorecedora do amor e do pracer, e o concepto
do amor libre, que se leva ás súas últimas consecuencias na chanson de
ma ]mariée . En canto á 1 ocal i zaci ón xeográfi ca da ori xe da poesí a troba -
doresca, Gastón Paris sitúa o seu berce no Poitou e no Limousin.
Estas teses foron contestadas por J. Bédi er quen , o mesmo que fi xera
Fauri el , di vi de a 1 í ri ca medi eval francesa en dúas categorí as : a narra -
ti.va Cpastourelle, reverdie e chanson de ma lmariée) e a subxecti va que
comprende fundamentalmente a canción de amor. Só acepta unha posible
ori xe popul ar para os xéneros narrati vo^s e no caso das bai 1 adas concl úe
que teñen unha ori xe ari stocráti ca^Q. Schel udko chega a negar toda posi -
bilidade de orixe popular^i nun reduccionismo ou xeralización similar
á mesma tese que ataca.
Tanto os defensores como os detráctores argumentan exclusivamente
con aspectos parciais do contido ou do estilo dos poemas e unicamente
os primei ros aluden de forma xenérica a caracterí sticas formai s do poema
(o refrán) e á relación coa música e coa danza. É necesario observar
e preci sar as caracterí sti cas dos poemas que, para os que manteñen esta
tese, foron a orixe do lirismo trobadoresco. Comezaremos aludindo ás
caracterí sti cas da caro le, danza ou canci ón acompañada de bai 1 e(o que
a rel aci ona có xénero ga 1 ego-portugués das bai 1 i as ). Pa ra Edmond Fa ra 1 ZZZ
e r a L a p r i nc i pa 1 e des dances , sorte de ronde menée pa r un coyphée , homme
ou femme, qui chantait avant; aux paroles chantées par le coryphée, 1es
autres réponda i ent ,^ 1 a man i ére d' un chc^r, en deux ou tro i s vers for -
aao Vid. BÉOIER C1906: 414^ .
aai vi d. SCHELUDKO C 1929 ).
aaa Cfir . FARAL C 1948 : 66 ).
^
iia
mant refrain. De 1á est sortie 1a forme fixe du rondet de carole, qui
est á peu prés notre moderne triolet.
Os exempl os mái s anti gos que se conservan deste xénero pertecen ao
sécul o XI I I223, sendo contemporáneas ou mesmo posteri ores ás composi ci óns
dos Cancioneiros Medievais Galego-Portugueses, co que a prori non se
pode manter como válida esta tese sen o recurso aos "inverificables"
antecedentes das formas perdidas. Como se vén de indic.ar a súa caracte-
rí sti ca mái s sal i entabl e era a da danza en roda^4 cos danzantes col 1 i dos
das mans, que se pode ver nas ilustracións dos manuscritos da época^5,
.
unida aos procedementos anafóricos ou reiterativos na alternancia entre
un solista e o coro que repetía ou respostaba nos versos do re frain.
John Stevensn6estudia as caracteristicas desta danza, que paradóxi-
camente non fi gura como tal nas recompl i aci óns dos manuscri tos da época ,
a pesar das frecuentí simas al usi óns á mesma . Isto ha de entenderse como
que non se consideraba á carole como "xénero literario", por^mais que
fose a forma mái s popul^ar^'. Presenta como exemplo o manuscrito de Oxford
Ccoñecido tamén como Chansonnier de Lorraine), datado entre 1300 e 1325,
no cal aparecen grans, chans estampies, jeus parti ŝ , pastore^lés, .
balletes e sottes chansons, sen que figure nel ningunha composición
aaa Para Faral as máis antigas son as de Guillaume d'Amiens, compos-
a mediados do século XIII das que c-ita estas dúas Cfr_ C19 :66>:
«En riant. cuer dous.
Jointes mains vous prie
Qu'aie vostre amour
En riant. cuer dous.
Onques envers vous
Ne pensai -Pol i e.
En rian^, cuer dous.
Jointes mains vous prie».
«Hé! Dieus, quant vendra
Més trés douz amis?
Ne li vi pieça.
Hé! D^eus. quant vendra?
Obli^e m'a
Si m'en esbahis_
Hé! Dieus. quant vendra
Més trés douz amis?».
aza O carac^er de danza en c5rculo non éstá aceptado pola totalidade
dos estud^osos, tal é o caso de Margit Sahlin quen nega con nume-
rosas referencias esta hipótese. Vid. SAHLIN C1940^.
aas Como exemplo podemos citar as que aparecen no manuscrito 5209
da Biblioteca de l'Arsenal do Roman de 7a Rose Csec. XZII) e no
manuscrito 1187 da Biblioteca Real.de Bélxica Csec. XIV).
aa6 Vid: STEVENS C1986: 166-171) .
podemos apreciala en numerosas teste-aa7 A popul ari dade da car^o Ie
mur^as literarias histbricas e lingUSsticas como é a existencia







que reciba a denominación de carole^e.
Despoi s de i denti fi car a dimensi ón do seu si gni fi cado soci al medi an-
te a vi si ón a 1 egóri ca que apa rece na pri mei ra pa rte .do Roman de 1a Rose
de Guillaume de Lorris (1235), alude á súa expansión en Inglaterra e
sinala o extremadamente difícil de establecer a súa coreografía^9antes
de ponderar o seu carácter 1 údico e ari stocráti co230, segui ndo neste últi -
mo extremo aos detractores da tese. Logo Stevens alude a escenarios
coreográficos afí ns como o da demoni nada danza do chapelet, e ás i nter-
polacións de textos de cancións en romances e poemas extensos, como os
versos cos ^que comeza o romance de Jean Renart coñeci da como Gui 1 laume
de Dole ou ^e Roman de Ia Rose (1228). Nesta mesma obra hai textos de
danza da caro Ie . 0 pri mei ro texto que ci ta231 ten a mesma forma poéti ca
do Rondeau na súa estructura máis simple:
aA ab AB
que é a dunha estrofa con volta, afín ás formas métricas citadas no
apa rtado 1. 3. 3.1, zéxe 1 e formas zexe 1 escas , va ri os sécul os anteri ores
aos textos conservados da caro 1e . A este respecto i ndi ca que i denti fi ca r
a carole coa forma do rondeau sería unha simplificación excesiva; o
termo caro Ie, en pal abras do erudi to i ngl és , non desi gna un xénero senón
un.conxunto de formas poéticas que se adaptaban á danza entre as que
aae Cfr. STEVENS C1986: 163 e NOTA 17 na mesma. p3xina).
aa9 Cfr. STEVENS C1986: 166): «The choreography of the car^o7e is
, extremely difficult to es^tablish. A lot of important references.
such as the one jus^t quoted, cleary refer to a round-dance:
the dancer from a ring. men and women alternately Cthough this
no^t essential) and move to the music of ^heir singin g leader.
In the centre óf the ring some action may be ^taking place....»
aao
Cfr. STEVENS C1986: 166):«In the performance of a courtly dance
there could evidently be.an element of "game". perhaps even of
drama. It was of varying prominence. One of the most circumstan-
tial accounts of the "action" of an aristpcr.a^tic dance-game is in
a courtly narrati ve by Jacqu^es Bretel Le Tour^neau de Chauvency
Cafter 1285). It resembles the account just quoted in so far as
an element of game or " play" Cthe word like jeu and 7udus. is
helpfully .ambiguous) was present i n the^deux demoise77es mou^
mignotes who were invited to dance en mi 1a quer^o7e...»
a^l Vid. RENART C1962) vv. 505-537.
•
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se identifica o rondeau como forma recorrente^Z.
E con estas precisións sobre a forma métrica finaliza o apartado
que lle adica Stevens á carole, enlazando co seguinte apartado no que
trata do pri nci pal compoñente da canci ón de danza no peri odo 1150-1350 :
o refrán^3, el emento que era consi derado como a base formal da tese da
orixe popular francesa en canto á coincidencia coas formas italianas
e galego-portuguesas.
Despois de ponderar a importancia do refrán no contexto literario
francés durante o periodo citado, Stevens cita outro fragmento do poema
de Renart que era unha canci ón de danza para carole, consi derando a pre-
senci a no cuarto verso da forma verbal carolez (Uid. NOTA N° 227) . Nos
sei s versos aparece repeti do o segundo no qui nto que ademai s está i nte-
grado sintacticamente co seguinte como podemos apreciarZ34: .
«La jus desouz 1'olive,
^ -ne vós repentez mie,-
fontai ne i sourt seri e:
Puceles, carolez!
^ Ne vos repentez mie ^ ^ ^
de loiaument aimer».
Na escansión destes versos observamos que son seis hexaxílabos regulares
no cómputo silábico francés, e se realizamos a análise do seu ritmo:
La jus desouz 1'olive,
Co ó) (o ó) Co ó)
ne vós repentez mie, (*1)
Co ó) (o ó)Co ó)
fontaine i sourt serie:
Co ó) (o ó) (o ó)
Puceles, cárolez! (*2)
Co ó)(o ó)(o ó)
de lóiaument aimer». (*2)
(o ó)(o ó) (o ó)
(*') desprazamentó do tempo marcado á sílaba anterior por contig ŭidade de dúas tónicas.
(*_) t^npo marcado no acento secundario.
a3a V^ d. STEVENS C 1986 : 170 -71 ^.
233 Vid. STEVENS C1986: 171-78^ .







vemos que o ri tmo é de ti po i ámbi co na tota 1 i dade dos versos . Esta regu -
laridade no ritmo e no número de sílabas permite calificar aos versos
como silabotónicos, con fenómenos similares aos sinalados nos casos do
verso silabotónico ruso (Uid. 1.2.1.2.1) ou da versificación rítmica
medio-latina (Uid. 1.3.3.2).
A fórmula rítmica destes versos dun só hemistiquio é:
C(o ó)^C(o ó)(o ó)^
•
•
que corresponde a un bímetro iámbico co 1° metro incompleto.
0 caracter rítmico da Carole xa fora sinalado por Paul Uerrier en
1931Z35, nunha posición de síntese que preconiza para a versificación
francesa unha orixe na poesía rítmica latina que xa aparecía na époc^a
cl ási ca , téndose desenvol vi do pl enamente na Idade Medi a236, ao tempo que
defende en parte as teses de Jeanroy, cando considera que as formas
comúns do lirismo románico ou xermánico, proceden da lírica popular
francesa . Este estudi oso i nsi^ste en ver unha ori xe nos rhythmi , versos
si 1 ábi cos e acentuai s dotados de ri ma no que segue a Meyer , en concreto
nos rhythmi popul ares en 1 ingua romana rust^ca que serí an imitados i ns-
tintivamente polos poetas vulgares que realizaban as súas composicións
"de oído" deixándose guiar polo ritmo do canto e da danza.
Desenvolve a súa teoría falando da historia da caro1e237 que para
el xorde no século X, aínda que non tivese esta denominación que non
aparecerí a ata o sécul o XI I, como forma común a canto e danza . 0 pri mei -
a35 Vid. VERRIER <1931).
a36
Para Verrier os antecedentes da versificación r5tmica medieval
estar5 an na obra dos ,ooeiae vu7gar^es que crean as súas compos^ -
cións en base á prosodia da época imperial que xa non dis^tingue
a cantidade como rasgo fonolóxico pertinente. inspirándose nos
vellos ritmos da poes5a latina primitiva que se conservaron no
no teatro, especialmente na comedia. Víd. VERRIER C1931: 19).
a3^ Vi d. VERRIER <1931: 23-55) .
•
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ro nome que reci bi u foi o de tresche ( tresca en occi tano) . Esta ten como
característica fundamental a de ser unha danza cantada, definida nos
mesmos termos de Fa ra 1( Ui d. NOTA 222 ), e ubi canáo a súa ori xe nas dan -
zas populares como as maieroles e reverdies con raíces no paganismo
cel ta . Pasa 1 ógo á descri ci ón da coreografí aZ38 por referenci as renacen-
ti stas e rel aci ona o ri tmo poéti co, musi cal e da danza , segui ndo neste
extremo o tratado musical de finais do século XIII de J. de Grocheo,
pa ra quen os tempos ma rcados do ri tmo dan a medi da da mús i ca e dos move-
mentos na danza: cum recta percussione: eo quod ictus eam mensurant et
motum facientis et excitant animum hominis ad ornate movendum secundum
artem quam ba 1 lare vocant23°.
Verrierconfronta o ritmo coa supostacoreografía de varios exemplos
de caroles nos que se observa en cada dístico•ou couplet oito tempos
fortes alternos, o mesmo número dos pasos de danza Ccatro por verso)
no branle double;. e 6 tempos fortes^ (4 + 2) cando corresponde ao branle
simp ]e ^no que se presci nde dos pasos 5 e 6 do anteri or24°. Entre os exem-
pl os que ci ta Uerri er sal i entamos esta caro le con refra in de Gui 1laume
de DóleZ41 (os tempos marcados van en negra e o refrán en cursiva):
23s
Cfr. VERRIER C1931: 33-34): «Nous possédons dans l'Or,ch^sog^aphie
les renseignements les plus précis sur les branles, les rondes de
diverse f.orme auxquelles avait abouti en France la carole. Il y
en a par suite un assez grand nombre. Mais Tabobourot déclare
expresemen^te quils deriven^ tous du "branle duble" et du "branle
simple", par lesquels. de son temps. commençait toujours la danse.
D'abord donc venait le branle double. dont 1'autre nom. "branle
commun", atteste la vogue et l'ancienne^té. Il comprenait al^ter-
na^ivement CI) quatre pas simples ou deux pas doubles. ^ gauche.
e^ CII) autan^t ^ droite:
CI) 1. portez le pied gauche ^ gauche:
2. rapprochez le pied droit du pied gauche:
3. por^tez le pied gauche 8 gauche:
4. joignez" le pied droi^ au pied gauche:
CII) 5. portez le pied droit ^ droit:
6. rapprochez le pied gauche du pied droit:
7. portez le pied droi-t a droit- ^ .
8. joignez" le pied•gauche au droit. .
C'es^t ^videmment en "joignant" les deux pieds. aux pas 4 et 8.
qu'on avai^t l occasion de les "ferir l'un encontre l'autre».
239 Cfr. GROCHEO C1899-1900: 97).
Z4o Vid. VERRIER C1931: 35-44).







Cdouble] 310 Main se leva bele Aéliz
- Mignotement la voi venir-
Csimple] Biau se para, miex se vesti...
Desoz le raim.
CsimpleJ - Mignotement la voi venir
315 Cele que j'aim.
Segu^i ndo a^Gaston Pari s na súa proposta de ^atri buí rl 1 e a ori xe da
lírica ás cancións das festas de maio, confronta textos formados por
dí sti cos de di versos pai ses e conti nentes nos que on y dansa i t beaucoup,
-jeunes fi lles seules ou jeunes fi 11 es et jeunes gens, - en chantant un
coup 1 et de dansez4z .
0 coup let de danse está formado por dous versos di vi di dos en hemi s-
ti qui os ,. ou por catro ^versos de a rte menor . Ten un conti do estructurado
en dúas partes : na pri mei ra hai unha descri ci ón dun aspecto da natureza ,
fenómeno ou acontecemento ; a segunda convi da á danza , á canci ón , á 1 edi -
cia de vivir, ao amor, ŝendo a expresión^dun sentimento, as máis das
veces amoroso ou erótico. En termos musicais serían antecedente descri-
tivo (épico, obxectivo) e consecuente a fectivo Clírico, subxectivo).
Estas formas, como se vén de indicar aparecen en paise afastados e con
culturas dispares e sen posibilidades de contacto entre si como China,
Franci a, Mal asi a, Noruega , Nova Zel anda , ou Pol oni a243. Isto 1 eva a con-
siderar a existencia de universais antropolóxicos2^ que se manifestan
tanto na vi da como na 1 i teratura , dando ori xe a formas comúns sen i nter-
vención de ningunha clase de difusión cultural.
2aa C^fr. VERRIER C1931: 48) .
aa3 Vid_ VERRIER ^1931: 48-49).
aaa vid. NODAR C1994: 58-61) .
•
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Outro tanto sucede cos cantares de desa fío das vodas, comúns ao
occi dente peni nsul ar, Irl anda e Il 1 as Féroe245, xunto a casos simi 1 ares
doutros pai ses con di ál o ĝos satí ri cos bai xo a forma de cóp las i mprovi -
sadas, nas que se enfronta o home coa muller.
Prosegue Uerri er al udi ndo ao refrain defi ni do como un fragment, un
morceau "refra i t", "refra int ", c'est á di re détaché du pré lude, et répé-
té par 1e chc^rr en réponse au solo du chante-avantZ^. 0 refrain naceu
coa carole, sendo formado na danza e para a danza e non antes de que
esta xurdise.
En sucesi vos capí tul os Verri er i mpl i ca a caro le en romances du moyen
áge, chansons populaires, baleries, preludes e h7stoires247, citando
exemplos de composicións rítmicas de danza pertecentes aos devanditos
xéneros , para 1 ogo abordar a descri ci ón da forma estrófi ca que nas ori -
xes era o dístico acompañado do refrán. Sempre ha de terse en conta a
melodía, que facilmente sofre transformacións nun proceso de transmi-
si ón oral e as di fi cul tades que se presentan na reconstrucci ón do texto
poético-musicalZ48. Os cambios na execución ocasionan modificacións na
estructura das estrofas como sucede ao intérpretar unha canción descon-
textualizada. Así ocorre cando se canta a carole fóra da danza e por
un úni co i ntérprete . 0 refrán e a repeti ci ón perden a súa razón de ser .
aas V-^d. VERRIER C1931: 51-55^.
a46 Cfr. VERRIER C1931: 83).
a4^ Vid. VERRIER C1931: 103-165) .
aae C^fr. VERRIER C1931: 168):«...Ajoutons que la ligne de la mélodie
s'alt^re facilemenir dans la transmission oral. On peu^t essayer
d'en reconstruire le contour original par la comparaison critique
de plusiers variantes. Mais. pour établir mes scF^émas je serai
presque toujours forc^ de m'en rapporter ^ une seule version.







Para a anál i se da xénese das formas estrófi cas e dos cambi os de me-
lodía crea unha nomenclatura249 que lle permite establecer as fórmulas
dos tipos estróficos orixinarios e derivados. A forma primitiva era o
coup ]et simp ]e, formado por dous versos 1 ongos di vi di dos en hemi sti qui os
e rimados250, seguido..do verso do refraln que podía rimar cos anteriores
ou non . A presenci a desta estructura estrófi c.a na poesí a medi o-1 ati na ,
particularmente nas sequentia?de S. Marcial de ^imoges, ha de ser atri-
buída á imitación latina de formas popularesZ51, se ben a forma en si
xa aparecía nos rhitmi dos poet^ vulgares.
Se a forma primitiva dá rima era aaa ou aab, Verrier supón que a
forma melódica primitiva sería a mesma para os tres versos (dístico +
refrán), expresada na sú^a nomenclatura como ^c^. Deste tipo melódico
orixina^rio deriva os tres tipos melódicos para esta estrofa (os dous
primeiros conservando a estructura 2+ 1 e o terceiro coa identidade
do pri mei ro verso do _dí'sti ĉo co re^frán ) Z52. Tamén hai cambi os ^de mel odí a
ocasionados pola rima. ^
A parti r dos ti pos simpl es aparecen formas mái s compl exas por repe-
tición e desdobramento que amplian o número de versos, fenómeno común
a outras 1 i teraturas , rel aci ona cos cambi os mel ódi cos dos que vai deri -
vando as restantes formas253 para concluír así o primeiro^tomo.
a49 Indica o número de s5labas de cada verso ou hemistiquio con d5-
xitos ar3bigos. as rimas mediante le^tras do alfabeto latino a
partir de a, e se non hai rima, x e y. a melodia con letras do
al^fabeto grego a partir de a. ou de o se hai división da frase
musical en medias 1=rases. Se os cambios na melod5a son m5nimos.
levan a mesma letra con sub5ndice. Vid. VERRIER C1931: 171-73).
aso Ob ŝ érvese a coincidencia no étimo de couple^ e co,o7a: tendo en
conta a consideración dos hemistiquios como versos, esta ter9a
4 con rima nos pares, sendo un desdobramento do d5stico de ver-
sos longos. .
asi AquS mantén a tese contraria 3 de Spanke CVid. NOTAS 146 a 149).
2sa Pa rti ndo do ti po b3si co c^cx^cx, que so^fre a l gunha modi fii caci 6n na
mel od5 a obtén os dous pri mei ros ti pos : a^ > c^cxf3 e acxa^ >^xf3f3 .
O tercei ro é a adaptaci ón da mel od5 a á repe^i ci ón do verso cxf3cx.
Unha transformación posterior d3 unha forma melódica para cada
verso cxf3 Os exemplos que cita son do século XV ou posteriores.
Vid. VERF^IER C1931: 175-179) .
a53 Vid. VERRIER C1931: 182-254) .
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Unha vez máis estamos diante dun fenómeno que se ha de analisar
desde unha perspectiva celular, englobando canto, música e danza no con-
texto da oralidade e percepción auditiva que se daba na Idade Media.
Un ano máis tarde publica os outros dous volumes que completan a
obra . No segundo tomo Les Métres descri be os ti pos mái s comúns na versi -
ficación francesa (oitosílabo, decasílabo,vers de ronde). Antes de
entrar en materia retoma o tema do ritmo do canto, por atribuírlle á
poesí a pri mi ti va ou popul a r o ca rácter de cantada . Este ri tmo está defi =
nido como un reforzamento ou intensificación de determinadas sílabas
no que se denomi na tempo marcado ou ictus (na mesma nomencl atura da mé-
tri ca rí tmi ca ). Verri er ci ta como exempl o unha coñeci da canci ón popul á^r
francesa254 na que di sti ngue os tempos débi 1 es e fortes e, dentro destes ,
os principais e os secundarios para o que utiliza a nomenclatura (f)
fa i b 1 e,( F) forte pr i nc i pa l e, e C F) forte seĉonda i re :
f F f FfF FF f fF f f^F
Le bon roi Dagobert avait sa culotte á 1'envers
Na execuci ón cantada os tempos marcan a rel aci ón de i ntensi dade en-
tre as sí 1 abas , o que pon en evi denci a a alternaci a do ri tmo. Esta pode
ser nul a, cando non hai sí 1 abas débi 1 es entre dúas fortes , bi nari a cando
hai unha débi 1 ou ternari a, cando hai dúas . No verso ci tado hai as tres
alternacias, suposta irregularidade rítmica na ve como consecuencia o
i sosi labi smo. 0 ritmo é ascendente nos tres casos CfFfFfF; FF; ffFffF) ,
para vérri er.o mái s común nas ^anci óns actuai s, que tamén é o mái s común
na v^ersi ficaci ón acentual (Vi d. 1.2.1.2 NOTA 17) . Cada sí 1 aba forte for-
ma grupo rí tmi co coas débi 1 es ou fortes secunda ri as que a preceden . Dous
grupos rítmicos ou máis poden unirse para formar un grupo compostoZ55
2s4 C1=r . VERRI ER C 1932 : 4^ .
ass
verri er anti ci pa en par^e a concepci bn do ri tmo como estructura
xerarquizada sustentada por teóricos da gramática xenerativa.
que tomamos como fundamento principal desta Tese e da que nos








Hai que sinalar que, ainda que a linguaxe da canción corresponda
ao francés moderno e as referencias do campo semántico do vestuario per-
tezan a un peri odo comprendi do entre a época renacenti sta e comezos do
século XIX, o tema está referido a un rei da época merovinxiazF6 polo
que ben podería ser unha reelaboración^dunha canción moito máis antiga
como consecuencia da transmisión oral.
Se confrontamos a anál i se do ri tmo que fai Uerri er do fragmento coa
da total i dade da estrofa apl i cando os mesmos cri teri os das anál i ses da
métrica rítmica efectuadas anterio^rmente (Uid. 1.2.1.2.1; 1.3.3.1 e
1.3.3.2) ou das da presente sección temos:
Le bon roi Dagobert
(o ó) Co ó)(o ó) ^
avait sa culotte á 1'envers.
(o ó) (o 0 ó) (o 0 ó) ^
Le grand Saint Eloi
(o ó) (o 0 ó)
lui dit: -Mon bon Roi
(o ó) (o 0 ó)
5 Uotre Majesté ^( -ó> (o ó) (o. ó)
est mal culottée-. ^
(-ó) (o ó)(o ó)
-C'est vrai- lui dit le roi
(o ó) (o ó) (o ó)
-je vais la remettre a 1'endroit.
(o ó) (o 0 ó) (o 0 ó) ^
Na execuci ón cantada apa recen dous ti pos de mel odí a: 1°> nos versos
l^-2 e 7-8; 2°) nos versos 2-4 e 5-6, podendo subdividirse o 1° en l.a
(vv. 1 e 7) e 1.b (vv. 2 e 8) . A primei ra sí laba dos versos do tipo me-
lódico l.b sofre un alongamento na execución que Uerrier presenta como
tempo forte secunda ri o. Tendo en conta que o ri tmo destes versos é ana -
péstico, o tempo forte secundario compensa na execución o carácter de
pé anapésti co i ncompl eto por ter unha soá sí 1 aba átona . 0 exempl o ci tado
as6 Tres son os reis co nome de Dagobert que viven entre os séculos
VII e VIII: Dagober^ I, o seu neto Dagobert II e Dagobert III.
•
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por Uerri er serí a un caso de métri ca rí tmi ca con cambi os de ri tmo acor-
des cos da mel odí a, con catro fórmul as rí tmi cas e tres ti pos mel ódi cos :
TIPO MELÓDICO FÓRMULA RÍTMICA VERSOS
la [(o ó)]C(o ó)(o ó)] 1 e 7
lb C(o ó)]C(o 0 ó)]C(o 0 ó)] 2 e 8
2 C(o ó)]C(o 0 ó] 3 e 4
2 (-ó)(o ó)(o ó)* 5 e 6
(*) pode ser considerado como un suoermetro C(-6)(0 6)(c 6)] ou como dous metres C(-6)]C(o 6)(0 ó)].
como poderemos apreciar na segurida parte desta Tese.
0 ri tmo é regul a r con cambi os de i ámbi co ( vv . 1, 5, 6 e 7) a anapés -
tico (2, 3, 4 e 8) en liña cos certos cambios de ritmo que se dan nas
cantigas dos Cancioneiros medievais galego-portugueses e dos que^nos
ocuparemos na cuarta parte da presente Tese. En contra do afi rmado por
Uerri er , o ri tmo é peri ódi co dentro de cada verso ou hemi sti qui oZ^', pol o
que non se pode tomar como exempl o da versi fi caci ón si 1 ábi ca francesa .
No tercei ro vol ume, Uerri er presenta a expan.si ón das formas ori xi -
nai s da versi fi caci ón medi val francesa , parti cul ármente de caro les, nas
literaturas xermánicas na liña do exposto por Jeanroy para o conxunto
da 1 í ri ca medi eval europea pero, ^a di ferenci a deste, baseándose en cri -
terios formais e estructurais.
^ Precisamente o carácter de canción de danza con execución musical
e posiblemente coreográfica que tiña a carole, xunto con outros xéneros
afí ns ou dos que deri va (reverdieZ58, etc) moti va a súa téndenci a á regu-
laridade rítmica, e a que esta se mantivese na canción popular cando
o francés pasou a ter unha acentuación fixa que condicionou o sis:tema
25? Poden ser editados como un só.verso os vv. 3 e 4 e os vv. 5 e 6
sen que afecte ao ritmo do poema.
ase C.^r .
FARAL C 1948: 67) : «D' au^tres pi ^ces l es "reverdi es ", d^cri -
vent. dans un décor printanier, quelque vision féerique du po^te.
Tan^tBt, il voit le loriot. le rossignol, le pinson. l'émerillon







mico cando podía contar con apoio melódico.
de versificación que, o me ŝmo que sucedera antes c^ sistema da versi-
ficación cuantitativa latina e porque xa nón cump^;a os requirimentos
fonéticos, pasou de acentual a silábica, conserva^do o elemento rít-
Parti ndo de premi sas simi 1 ares Georges^Lot che^^^a a concl usi óns di -
ferentes, negando que a máis antiga poesía =r-^nce^a tivese carácter
rítmico. No seu trabal lo sobre as orixes do verso i rancésZç^, comeza ana-
1 i sando a cri se do si stéma cuanti tati vo 1 ati no en termos simi 1 ares aos
expostos no apartado 1.3.3.2. Pasa logo á constatación da necesidade
da execución musical na poesía litúrxica, estudian^^o as características
da notación e as distintas interpretacións, e, á vi^ta de determinadas
di spa ri dades entre mel^odí a e ri tmo acentua 1, cuesti ana o ca rácter rí tmi -
co das composicións litúrxicas se estas eran declamadas e non cantadas.
Despois de ponderar o papel da rima e da cesura na poesía litúrxica e
paralitúrxica, alude á métrica dun poema do sécul^^ IX, a Cantiléne de
Sainte Eu1a 1 ie que, en contra doutras opi ni óns , corsi dera como exempl o
de que o si stema da versi fi caci ón xa era de ti po si 1 ábi co . Tras i ndi ca r
que, en todo caso, o ritmo modal estaba superposto á unha versificación
preexisterite, c^onclúe que a métrica silábica substituíu directamente
á métrica cuantitativa latina, ĉando a lingua perdeu o trazo fonolóxico
d^a di sti nci ón da canti dade vocá 1 i ca , apa recendo o verso numéri co e non
acentual latino, do que derivaría a versificación francesa26°.
259 Vid. LOTE C1940^.
25o Cfr. LOTE C1940: 193-194^:«...le vers français primitif repro-
duit -fid^lement. et mcme avec une cer^taine servili^é. les vers
la^tins numériques qui.'d'abórd inventés pour les besoins du culte.
pui s é-tendus ^ 1 a l i ttéra^ure p ro^fane. ont rempl acé l es m^^t.res
quanti^tati-^s du classicisme. Il -Fallait de toute obligation que
le peuple. ignorant des finesses erudites. et d'ailleurs de moins
en moins cul^tivé ^ mesure que se succédaient les vagues des inva-
. vasions barbares. eí^t ^ sa disposition une versification tr^s sim-
ple. gráce 8 laquelle les enseignements de la religion nouvellle.
ses traditions et ses lé gendes. se fixeraient commodémen^t dans sa
m^moire_ Le syllabisme répondit ^ cette nécessit^. Il abolit les
longues et les br^ves. qui au surplus n'existent pas dans les lan-
gues néo-latines. et il se désintéressa des toniques. Les vers eu-
rent désormais six, sept. huit dix ou douze syllabes, divis^es ou
non en h^mistiques.. . Le nombre de leurs élómen^ts leur donne leur
physionomie ertr suffit 8 les désigner. La plus ancienne poésie -fran-
çaise ne conna^t pas ce que nous appelons aujourd'hui les accents
rythmiques... L'ancienne déclamation est donc lisse...».
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En contra das opinións da maioría dos estudiosos traspón á
poesía litúrxica latina e á primitiva poesía francesa as caracterís-
ticas métricas da versificación francesa posterior. As discordancias
ri tmi cas , xunto co i sosi 1 abi smo , son o moti vo . As pri mei ras non son ta -
les en moitos casos xa que corresponden a normas e excepcións, que se
verán na segunda parte desta Tese. En canto ao segundo resulta i rrele-
vante nun si stema rí tmi co que os versos teñan ou, non o mesmo número de
sílabas.
Os argumentos expostos por Lot^, veñen sendo a consecuencia dunha
vi si ón descontextual i zada dá 1 i teratura que o 1 eva a anal i ŝ ar a poéti ca
medieval cos mesmos parámetros da literatura decimonónica, entrando en
contradicción coas súas propias afirmacións en relación có carácter
mél i co da poesí a 1 i túrxi ca . Ademai s o corpus 1 i tera ri o que uti 1 i za está
restrinxido a formas da poesía litúrxica e haxiográfica, prescindindo
de xéneros amplos como a lírica popular amatoria.
^^`
Fronte a tese de LotC^. Michel Burger e Pierre GuiraudZ61 defenden
^
un proceso de evolución natural paralelo ao dos cambios que sofre o
latín cando se transforma nas linguas romances, concluíndo o.primei-
ro deles coa observación dunha progresivá tendencia á regularización
no número de sí 1 abas26Z. Para Gui raud esta création hic et nunc postulée
par ^ote est rarement observée dans 1'histoire d'aucune langue, et que,
d'autre part, une telle i nvention ne pouvait apparaltre simultanément
dans les différents langues romanes, on devrait admettre a vec ^ote que
1e vers i ta 1 i en et 1 e vers espagno 1 sont des imi tat i ons et des emprunts
a61 vid. GUIRAUD C1970: 65-75).
a6a Cfir. BURGER C1957: 89>:
^cAins;, qu'il s'agisse du dim^tre iambique ou du trim^tre iam-
bique, nous voyons une évolution se.dessiner: d'une part, on
tend 8 régulariser le nombre de syllables par l'élimination de
la monnaie de longue, pour ainsi dire totale ^ l époque de Gré-
goire le Grand: d'au^tre part. ^ évi^er le dissyllabe final qui.








du frança i-s , ce qu i sou 1 é ve de grandes d i ffi cu 1 tées auss i b i en métr i ques
qu ' h i s tor i quesZS^
Tendo en conta que a lingua raramente crea signos novos senón que
al tera os va 1 ores e modi fi ca as funci óns dos si gnos 1 atentes dentro das
súas propias estructuras, o verso latino medieval propende a adoptar
un número fixo de sílabas, sempre respectando as regras clásicas, sendo
un verso á vez culto na creaci ón e popul ar na execuci ón26^ dotado de acen-
tos fixos (dous como mínimo). Para Guiraud as regras da versificación
francesa serían as mesmas desde a época medieval ata a actualidadez5'
Outro estudi oso crí ti co coas tese Lote, sen dei xar de 11 e recoñ.ecer
a val i osa aportaci ón da súa monumental Histoire du vers françaisz56 foi
Frank Chambers . No seu estudi o sobre a versi fi caci ón provenzal 257 mantén
a exi stenci a dunha conti nui dade entre os metros 1 ati nos e a nova versi -
ficación das linguas de oc e oi1.
0 medievalista americano analisa o Boeci, fragmento anónimo dunha
composición de carácter didáctico considerada como texto provenzal máis
antigo, situándose a data da súa composición a comezos do século XI.
Nel observa a presencia de fenómenos como a cesura épica268 despois da.
cuarta sí 1 aba cando a pal abra precedente é oxí tona e despoi s da qui nta
cando esta é pa roxí tona , o que conl eva , ademai s dun acento fi xo^ na cua r-
ta , o carácter extramétri co da postóni ca anteri or á cesura , manténdose
263 C-Pr . GU IRAUD C 1970 : 66 ).
264 Cfr. GUIRAUD <1970: 68): «C'est un vers savant écrit par des
gens qui connaissent, sinon practiquent, les oppositions proso-
d-iques: et, en m^me temps. un vers populaire chant^ par des f^-
dc?les qu^ les ignoren-t et qui trouven^t la mesure dans le nombre
des syllables et dans un accent fixe ^ la césure et ^ la finale».
265 Vi d. GUIRAUD C 1970 : 76-78> .
266 Vid. LOTE C1949).
a6^ V^ d. CHAMBERS C 1985) .
258 Vid. CHAMBERS C1985: 1-4).
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así a mesma medi da . Esta cesura , aí nda que apareza na épi ca non poderí a
proceder deste xénero poi s o Boeci é anteri or á Chanson de Ro Iand, antes
ben habería que buscarlles unha orixe común na versificación rítmica
do Latí n medi eval . os decasí 1 abos 1 ati nos que ^ote ci ta26^ para cuesti onar
a cesura épica son probablemente posteriores ao Boeci e á Chanson de
Ro 1 anc^70 .
Chambers pasa logo a ocuparse da cuestión dos Lncontros entre vo-
caisZ71 (sinalefa, elisión e hiáto), áludindo a unha maior frecuencia
da sinalefa na versificación española e italiana fronte á provençal
na que se prodi ga o hi áto, para concl uí r que, aí nda que exi stan al gúns
versos hi pométri cos ou hi permétri cos , a versi fi caci ón do Boeci ^era ri go-
rosamente silábica, a diferencia da das primeiras composicións da épica
romance (Chanson de Ro land e Cantar de 1 mio Cid) , atri buí ndo as escasas
irregularidades na medida a defectos de copiaZ7`.
269 Vid. LOTE C1949: I. 88).
270 C^r. CHAMBERS <1985: 3):«But Lote. in his monumental Histoir^e
du ve^^s f^ançais, expresses grave doubts concerning this theo-
ry. There are decasyllabic poems in medieval Latin. to be sure.
some of which have a cesura on the fourth.syllable: but ^this syl-
lable is not one that would be stressed in a normal ^^classical^^
pronunciation of the word Cas its counterpart in the chansons de
geste and in Boeci always is), nor is it optionally followed by
the extra. uncounted syllable of the epic cesura. For ^these rea-
sons. Lote believes that none of the preserved medieval Latin
tex^ts could have furnished a metrical model for the Old French
epics.
The Latin decasyllables which Lote quotes in his discussion
of the epic cesura come from the bilingual SAonsus or Myst^r^e de
7^Epoux, and are probably later than either the Boecí or the
earliest chansons de geste. An older text would have been more to
^the point».
2^1 Vid. CHAMBERS <1985: 5-9).
Z^Z Cfr. CHAMBERS <1985: 8-9) «One 1=inal word. Several lines of Boeci
contain either too few Chypometric) or too many syllables Chyper-
metric). the faul^t almost always being in the second hal-F, after
the cesura. In some systems of versi-f^ication, e.g.. that o-^ En-
glish or German. one syllable more or less makes no difiference
to the ^ feel^^ of the line. Similarly, in certain classical Greek
and Latin meters two short syllables were considered equivalent
to one long. and substitution in either direction was permissi-
ble: this naturally affects the dimensions o^F the verse in which
it occurs. Some Romance poems also give the impression of a loo-
ser versification ^than that to which we have become accustomed
in these^languages: the Poema del Cid. for example. has lines o^
varying length throughout, and the Chanson de Roland contains a
number of irregular lines. My own feeling is that the ^ew excep-
tionally long or short verses in Boeci strike the ear as patently
wrong. and one naturally assumes them to have been due to faulty
copying in the single manuscript, not to the unknown poet^.s de-
sire to create deviant verses. or to his lack ofi' skill. W^thout
venturing to make any pronouncemen^t about Spanish or ^the other
Romance tongues. I shall proceed on the assumption that for Old
Proven al Cand for French through the classical period), the nu-
merice^ count of syllables. once established as a pattern. was






0 segundo texto que analisa é a Chanson de Sain^e Foy, poema proba-
blemente creado en Narbonna a mediados do século XI. sendo posterior
aos tres poemas haxiográficos francese^s máis antigos (a Cantiléne de
Sainte Eula 1 ie, a Passion du Crist e a Vie de Saint ^éger) , confrontando
a súa versi fi caci ón (oi tosí 1 abos agrupados en estror^^a^s de extensi ón va -
riable) coa dos poemas franceses (irregular con tendencia ao decasílabo
rítmico en S. Eulalie, oitosílabos agrupados xeralmente en estrofas de
catro versos na Passion e oitosílabos agrupados en estrofas dé.seis ver-
sos cun agrupamento real en dísticos en S. LégerZ Ŝ .
En relación coa rima sinala o predominio da masculina ou oxítona
en Sainte Foy (o mesmo que sucedía no BoeCl), indicando que un maior
número de pal abras con termi naci ón oxí tona é a causa do predomi ni o deste
tipo de rima en provenzal, o contrario do que sucede en español ou en
italiano. 0 cómputo franco-provenzal (que taménse estende ao portugués)
que non conta as sílabas postónicas en fi^nal de verso, estaría baseado
no predominio^deste tipo de rima, en tanto que a rima feminin^a sería
o fundamento do cómputo hispano-italianoZ74.
As ^eys d'amors serven de testemuña da adopción deste sistema de
cómputo e asemade do predominio da rima oxítonaZ''. Os versos,con ter-
minación paroxítona, teñen unha sílaba máis cando aparecen en alter-
nancia de rimas cos versos con terminación oxítona. Isto ha de ser
aplicado a Sainte Foy, xa que os escasos versos con terminación paro-
xí tona l evan unha sí 1 aba mái s que ñon se conta . Prosegue Chambers anal i-
sando os fenómenos métricos máis salientables na poética provenzal,
aspecto que trataremos no seguinte apartado.
273 Vid. CHAMBERS^ C1985: 9-10^ .
a^a Vid. CHAMBERS <1985: 10-13).
a^s vid. ANGLADE <1919: II: 62-72).
^. a s
Despois de confrontar as opinións expostas, tanto polos autores que
entran directamente na cuestión (Jeanroy, Paris etc.) como por parte
dos estudiosos da métrica do francés antigo, á hora de facermos unha
valoración da Tese dunha orixe folclórica francesa para a lírica dos
Cancioneiros galego-portugueses habería que concluír en contra delá en
base aos seguintes argumentos:
1° Os textos conservados dos xéneros populares da lírica medieval
francesa son contemporáneos ou posteriores aos dos Cancioneiros.
2° É di scuti bl e o carácter popul ar deste conxunto de xéneros , e para
falar dunha orixe popular habería que remontarse a unha hipotética líri-
ca oral anterior da que non se conservan textos.
3° As formas poéticas que aparecen nos textos conservados destes
xéneros corresponden a outras anteriores (conductus e zéxel) xurdidas
en ámbitos eclesiásticos cultos ou fóra de Francia respectivamente,polo
que a fi 1 i aci ón haberí a de ser á i nversa , sal vo que aceptasemos a consi -
deración de Uerrier de que eran imitacións cultas de formas populares
preexistentes. --
4° A coincidencia nas formas e nos temas non ha de ser explicada
exclusivamente como consecuencia dun proceso de difusión cultural ao









1.3.3.3.1 A UERSIFICACIÓN DA LÍRICA TROBADORESCA PROUENZAL:
Resulta evidente o influxo occitano en temas e xéneros, forma e
contidos da líriça medieval galego-portuguesa. Esa influencia xa era
percibida polos propios autores na época da creación dos poemas. Ademais
osistema da versifi ĉación provenzal estabaconsiderado como o paradigma
da peferfecci ón formal con di versos exempl os nos canci onei ros entre os
que citamos as composicións dos reis-poetas Afonso X(B. 487; U. 70)
e D. Dinis (B. 520 Cter]; U. 123 e B. 524 Cter]; U.127)Z'6.
As relacións entre o ámbitos^galego-portugués e ultrapirenaico fo- ^
^
ron obxecto de múlti pl es estudi os entre os que se ha de sal i,entar o de
;^^Da Carol i na Mi chaél i s de Uasconzel os^' no que anal i sa desde unha perspec- ^^^
^
tiva global as vías de contacto e difusión cultural, e os de István ^
^ ^,
Frank e Jean Marie d'HeurZ'B, referiáos aos contactos entre tróbadores
das dúas culturas e aos intercambios no uso das linguas na creación
1 i tera ri a. Sen esquecer o trabal 10: de Henry Lang na Introducci ón da súa
edi ci ón do canci onei ro de D. Di ni sZ79, que, en pal abras de Rodri gues Lapa ,
é o pr i me i ro es tudo verdade i ramente c i ent í fi co das or igens da poes i a
portuguesa28o ^
a^6 Cfr. respectlvamente. LAPA C1970) para Afonso X:
B. 487: V. 70 ^
I Pero da Ponte. pare-vos en mal
per ante o Demo do fogo infernal.
III Vós non trobades come proençal.
. mais come bernaldo de Bonaval:
15 por ende non é trobar natural
po^s que o del e do Dem'aprendestes.
e NUNES C1932: 140-41 e 148-49) para D. Dinis:
B. 520 Cter]: V. 123
I C^uer'eu en maneyra de proençal
fazer agora hun can^ar d'amor.
B. 524 C^er]: V. 127
Proençaes soen mui ben trobar
e dizen eles que é con amor.
a^^ Vid. VASCONZELOS_C1904: Vol. 2 684-768).
a^e Vid. FRANK <1949) e d'HEUR C1973).
a^ 9 V i d. LANG . C 1894 ).
a eo C fr . LAPA C 1981 : 132 ).
•
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Non hai un estudio que aborde de maneira global e sistemática o
o influxo formal dos trobadores provenzais nos seus homónimos galego-
portugueses. Por contra son moi numerosos os estudios (principalmente
monográfi cos ) sobre aspectos concretos referi dos a arti fi ci os ou proce-
dementos formais, comúns ou derivados, ou ás súas correspondencias.
Como xa indicamos (Uid. 1.3 pax. 29 NOTA 27) a métrica provenzal
ti ña a súa normati va defi ni da desde o sécul o XI I I en tratados gramati -
cais e retóricos nos que se incluía como unha parte a poética. Tal é
o caso da obra do trobador catal án Raimon Ui dal de Besal u ti tul ada Las
Razos de trobar e o Donatz proensa 1 s de Uc Fai di t, ou das Leys d'Amors^l
promul gadas en 1356, ai nda que a súa redácci ón parci al poderí a ser dúas
ou tres décadas anterior. Este último é o tratado máis completo, tendo
o cárácter de compilación de^normas e saberes282. Dos tres libros nos
que está estructurado, o segundo versa sobre a forma de trobar, ademai s
dóutras cuestións retóricas e fonéticas.
A versificación estaba baseada no compas, vocábulo occitano que tan-
to Gonfroy como Gati en-Arnoult283 i nterpretan como moderati^o e que para
Domi ni que Bi 11y esta rí a referi do ao concepto estructurál da di sposi ci ón
harmónica dos elementos métricos puros (número de sílabas, número e
d.i stri buci ón das ri mas , acentos ), segmentai s( fonemas , ti mbres ou mor-
femas), semánticos ou mixtos Cmot rim), contextualmente especificados,
tanto no plano da estrofa como no interestrófi ĉo^.
zei Como edicibns cr5ticas das Leys d'Amors Vid. GATIEN-ARNOULT
C1841)^ ANGLADE C1919> e GONFROY C1981).
zsz Cfr. ANGLADE ed. C1919: II. 14): «Aquestas LEYS ^f'am per so
qu'era dispers. rescost, escur, compilar, mani^estar e declarar
e may per jutjar, punir e remunerar, so es gazardonar. et per
refrenar los dezonests movemens e vas deziriers dels fols ena-
. morats^.
z83 Vid. respectivamente GATIEN-ARNOULT C1841: 13> e GONFROY C1981: ŝ 13^.







Os versos , que as ]eys denomi nan preferentemente bordos han de ter
un número fixo de sílabas, normalmente entre catro e doce^5. A pausa
suspensi va que aparece no i nteri or dos versos non é necesari a nos penta -
sílabos, heptasílabos e eneasílabos, sendo opcional nos tetrasílabos,
exasí 1 abos , ou oi tosí 1 abos e obri gator.i a nos de mái s de dez sí 1 abas^6.
As sí 1 abas cóntanse ata a tóni ca fi nal de verso ou ante pausa . En deter-
minados casos admiten alteracións: « Variamens de compas de sillabas e
de rims en novas rimadas son escuzat en cas de necessitat, coma per
enterposicio d'alqun d^ctat per causa d'ishemple o per autre maniera
aqui pauzat»Ze'.
As Leys distinguen os conceptos de timbre e rima, acordansa e rima
respecti vamente, entendendo qué a segunda é unha rel^aci ón que actual i za
ao timbre, mesmo con valores cuantitativos ("rima imperfecta", "rima
ri ca " etc .), pa ra l ogo ocupa rse dos a rti fi ci os da ri ma288 e da est ructu ra
das estrofas ou cobla^s. ^Dentro^das rimas salientamos o caso de rims mu1-
tiplicatius, serpentis e re forsatz nos que se asocia a^reiteración de
rimas internas co mantemento dun ritmo como apreciamos nos tres exemplos
que seguenZe9: ^
a) Qui vezer e tener vol lo ver de saber
Per dever deu haver am plazer bon esper.
b} Uos, Dieus clartatz clara
Los mieus gardatz ara.
c) Lo mon veg cazut fort en grue port e destreg,
Quar a pleg vol descort e far fort contra dreg
Per naleg.
aas Vid. ANGLADE C1919: 62-92).
ae6
Cfr. ANGLADE .C1919: 95): «Bordos de .X. sillabas vol pauza en
la quarta, de _XI. en la quinta..de .XII. en la seyz'ena».
ae7 Cfr. GATIEN-ARNOULT C1841: 140).
aee vid. ANGLADE C1919: 98-120)
aa9 Cfr . ^ANGLADE C 1919 : 102 e 111) .
•
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Podemos observa r como no exempl o a), rims mu 1 t ip 1 i cat i us , coi nci den
os tempos fortes coas sílabas rimantes, formando palabra métrica coas
sílabas non rimantes. Este mesmo fenómeno, máis atenuado, tamén se dá
nos outros dous exemplos cunha distribución acentual paralela.
A descri ci ón e catal ogaci ón da total i dade das formas estrófi cas da
versificación provenzal aparece no RépertoireMétrique de Ia Poésie des
Troubadours de István Frank^° que, como xa indicamos, serviu de modelo
ao Repertorio de Tavani (Ui d. 1. 3.1) . Trátase dun i nventari o detal 1 ado
de todo ŝ os elementos métricos e artifificios relacionados coa rima e
a ligazón interestrófica, presciñdindo do rexistro de determinados fei-
tos prosódicos (diérese, sinérese, elisión, hiáto, cesurás etc.) que
condicionan a medidida dos versos, tando desde a perspectiva silábica
como desde a rítmica. Asemade, aínda que recoñeza a relación orgánica
que existía na época trobadoresca entre poesía e música, Frank prescinde
das melodías conservadas a fin de acadar unha maior hómoxeneidade no
traballo, e por evitar posibles erros^l.
As fórmul as métri cas represéntanse medi ante cí fras , agrupándose os
poemas nos tipos comúns. A nomenclatura é a mesma que logo empregaría
Tavani. Ademais do inventario e catalogación das fo.rmas e recursos mé-
tricos, Frank realiza varias intervencións ecdóticas en determinados
textos con problemas de transmisión.
290 Vid. FRANK C1953-57).
z91 Cfr. FRANK C1953: X^ «Poésie et musique étaient organiquement
liées ^ 1'époque de la chanson courtoise. Les musicologues on^t
depuis longtemps reconnu l'intér^t qu'ils avaient ^ mener de
fron^ l'étude musicale et l'étude philologique. Si no^re analyse
ne s'est pas ^tendue aux mélodies conservées dans les chansonniers
provençaux, cela ne tient pas simplement ^ une mesure de prudence
devant les risques que présente un terrain qui est, de l'avis
des spécialistes, plein d'embGches. nous avons pensé que nos
tableaux synoptiques gagneraient en homogénéité et en solldité
^ ne pas se charger des indications musicologiques qui, dans
la mesure o ŭ elles ne le sont pas, les auraient grossis, con-
sidérablement. Nou,s avons égalemen^ pensé que, tels que nous
les donnons, ils devraient offrir des poin^s de rep^re appré-








Retomando o estudio de Chambers, este, na súa análise da métrica
das composi ci óns de Gui 1 hem IX de Aqui tani a, si nal a a exi stenci a de ce-
sura italiana29Z nos poemas da serie Companho despois da sétima sílaba
(oitava nas palabras paroxítonas), feito ao que xa se aludiu no aparta-
do 1.3 (Uid. NOTA N° 35).
Prosegue coas composicións heterométricas do mesmo autor, en con-
creto de dous poemas formados por estrofas que responden ao esquema
aaabab, fórmula rexistrada no Repertoire de Frank co Na 55, coincidindo
co esquema do Rondeau (Uid 1.3.3.2 pax.75). As dúas rimas corresponden
respectivamente aos versos de oito sílabas (rima a) e de catro (rima
b)^3. 0 carácter heterométrico que lle atribúe a estas composición ŝ
estaría relacionado cos cambios na rima e na música^4.
Seguindo a Spanke repara na coincidencia entre este esquema estrófi-
co e o dun himno dos Santos •Inocentes de S. Marci al de Limoges que ten
o mesmo modelo de rima e similar versificación^^.
Se procedemos á anál i se do ri tmo do segundo poema na orde que ci ta
Chambers^6 vemos que hai un predominio dos bímetros iámbicos, sendo
asemade monómetros i ámbicos todos os versos de catro sí l.abas . Só aparece
• a9a Vid. CAMBERS C1985: 17-18).
a93 En ralidade conservamos catro composicións deste poeta que res-
ponden a este esquema. Son as que aparecen a con^inuación das
da serie Companho. numeradas de IV a VII na edición de Cuenca.
con pequenas variacións nas dúas ú^imas estrofas da sexta e da
sétima. Vid. GUILLERMO DE AQUITANIA <1983: 16-40).
z94 C-Fr. CHAMBERS C1985: 24): «...It is interesting. as one reads a
few verses of this na^ture. to consider ^he effect created by the
metrical changes, underscored here by changes o-F rime. and doub^-
less supported by changes in the music-as well».
2g5 C^fr . CHAMBERS C 1985 : 26 ) : <c5panke < ^^ Formenkunst ^^ . ^76f . ) sees a
possible model for Fárai un vers de dreit nien <and perhaps for
Pos vezem de novel florir as well) in a second Latin song con-
nec^ed. like the previously quoted Promat chorus hodie. with St.
Mar^ial of Limoges:
In laudes Innocen•tium.
qui passi sunt martyrium.
psalla^ chorus infantium:
A 1 7e Iuia ,
si^ decus regi mariyrum
et g7ori !».
a96 O número IV na edicibn de Cuenca.
•
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o ritmo anapéstico na forma de trímetros co primeiro pé incompleto e
integrados nun super-hemistiquio. O ŝ numerosos monosílabos facilitan
o mantemento deste ri tmo^' que se rei tera nas oi to estrofas , coi nci di ndo
I e U; II e III; e IU, UI, UII e UIII. Os cambios de rítmo son simétri-
cos e só afectan aos dous primeiros pares nos que aparecen trímetros
anapésticos incompletos no 5° verso (I e U) ou no 1° (II e III).
As fórmulas rítmicas serían respectivamente:
{C(o ó)(o ó)^C(o ó)Co ó » }
para os versos de oito sílabas (agás I,S, II,l, III,l e^U,S);
{C(o ó)(o ó)^}
para os tetrasílabos (o cuarto e o sexto das oito estrofas) e^
{C(o ó)^C(o 0 ó)^C(o 0 ó))}
para os catro oitosílabos restantes.
Se representamos como A os versos de ritmo anapéstico, como B os
o.itosílabos iámbicos e como B' os tetrasílabos iámbicos, obteriamos o
seguinte esquema:
a97 Como exemplo podemos apreciar es^te ritmo regular facilitado pola
con^ti gUi dade de dous monos5 l abos que -Porman pé, medi an^te a escan-
sión da primeira estrofa. coa mesma nomencla^ura que se empregou
en anteriores an3lises. Cfr. GUILLERMO DE AQUITANIA C1983: 16):
I Farai un vers de dreit nien:
Co ó)Co ó) Co ó) Co ó)
non er de mi ni d'autra gen.
Co ó) Co ó)Co ó)Co ó)
non er d'amor ni de joven.
Co ó) Co ó) Co ó)Co ó)
ni de ren au.
<o ó)Co ó)
S qu'enans fo trobatz en durmen
Co ó) Co 0 ó) Co 0 ó)
sus un chivau.








I II III IU U VI UII VIII ESTROFAS
1 B A A B B B B B
2 B B B B B B B B
3 B B B B B B B B
4 B' B' B' B' B' B' B' B'
5 A B B B A B B B
6 B' B' B' B' B' B' B' B'
•
.
Unha vez máis aparece asociada a regularidade rítmica ao isosilabis-
mo, xa que tanto desde o punto de vista silábico como desde o rítmico
os versos de catro sílabas son o resultado da división simética dos
oitosílabos maioritarios. Os poucos cambios de ritmo que hai na compo-
sición, parecen corresponder a esquemas afíns aos que desenvolveremos
na cuarta parte p^ara representar os cambios de ritmo nos Cancioneiros
galego-portugueses. ^
En contra do que.vimos de indicar, Chambers observa que, a pesar
de que na análise de certas.composicións de Ma abru ap^arezan casos de
rítmo acentual regular, iámbico ou trocaico^e, a versificación era de
ti po si 1 ábi co sen que o ri tmo acentual fose perti nente e,. consecuente-
mente tivese a importancia que se lle asigna na versificación xermánica
ou na rusa^9.
Aceptando o ca racter emi nentemente si 1 ábi co da versi fi caci ón occi -
tana , non se pode dei xa r de ter en conta a músi ca300 así como a execuci ón
asa Chambers emprega as mesmas definicións para o ritmo acentual
iámbico ou trocaico que se viñan utilizando para a métrlca cuan-
titativa cronémica, sen reparar no cara ĉter extramétrico que se
d3 nas postbnicas en final de verso ou hemistiquio. 1=eito rele-
no cómputo sil3bico no sistema -Francoprovenzal. Is^o ocasiona
problemas similares aos sinalados na escansión de versos medio-
latinos por parte de Norberg <Vid. 1.3.3.2 pax. 90-108^. Vid.
CHAMBERS C1985: 49-50).
299 Cfir. CHAMBERS C1985:50^: c,cAdml^tedly, then. one can find iam-
bic and trochaic meters in troubadour Lyri ĉs: but in my opinion
it seems hardly worth insisting on. These meters probably never
had in Old Provençal the impor^tance that they have in the Germa-
nic languages and in Russian: what really mattered was an exact
counting o1` syllables. with a less emphatic stress accent than
in English. and less expectation of a predic^able rhythma>.
30o Conservamos m3is de 250 melodias diferentes nos ca^tro cbdices
dotados de notacibn musical para algunhas composicións Cos tres
da Biblioteca Nacional de Paris. os demominados R. W, e X e o
denominado G da Biblioteca Ambrosiana de Milano.
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cantada dos poemas. Se reparamos nun dos textos dos que se conservou
a músi ca , a tenso do trobador natural do Li moui si n, Gi raut de Bornel h,
que está i ni ci ada pol o verso Si ' us quer conse ]h, be l'ami 'A lamanda3°l,
vemos que está formada por oi to estrofas de oi to versos , sei s decasí 1 a-
bos femininos (1° a 5° e 7°) que alternan cun tetrasílabo (6°) e un
hexasí 1 abo (8° ) mascul i nos , fi nal i zando en tornada dobre con dous pares
de versos coa mesma medi da dos dous últimos de cada estrofa . 0 esquema
da ri ma é aaaaabab en cada estrofá , sendo abab na tornada , xa que esta
toma as rimas da última estrofa.
Tendo en conta a relación interestrófica mediante a rima, son en
parte (rima a) coblas doblas302 (I-II, III-IU, U-UI e UII-VIII-T1-T2),
en parte ( ri ma b) unissonans. No pl ano da forma pragmáti ca comuni cati va
hai un diálogo lingúístico no que corresponden^as estrofas impares a
un interlucutor (o propio Giraut)e as pares ao outro (Alamanda, dama
da senhor do trobador), manténdose a mesma alternancia na tornada, polo
que a ri ma actúa como uni fi cadora das secuenci as dó di ál ogo, por coi nci -
diren os dous interlocutores en cada par de coblas.
Todos os decasí 1 abos 1 evan pausa despoi s da cuarta , tal e como pres-
criben as Leys d'Amors, coincidindo coa cesura épica, polo que teñen
necesariamente dous acentos fixos na cuarta e na décima sílabas.
Como texto musical conta con dúas melodías, correspondendo a primei-
ra aos cinco primeiros versos de cada estrofa nos que se reitera e a
segunda aos tres versos fi nai s, ademai s dos da tornada . Os tempos fortes
musi cai s, fóra do caso das tóni cas fi nai s de cada verso ou hemi sti qui o,
301 Cfr. GIRAUT DE BORNELH C1910:^ 366-372^.
30^ Cfr. ANGLADE C1919: II. 134-135^: «Dobbla es dicha aquela cobbla
ques ha respieg ad un'autra sa par^t e del tot semblan en compas
de bordos e d'acordansas. Et ayss^ meteys quo las dobblas son
pauzadas de doas en doas. ayssi meteysh las po^ hom pauzar de








non sempre coi nci den cos acentos pri nci pai s, o que dá ori xe a despraza-
mentos de acento (sístole, diástole), tempo forte en sílaba átona ou
con acento secundario, e pé invertido3°3.
Se procedemos á aná 1 i se do ri tmo vemos hai un ri tmo i ámbi co manti do
nos versos hexasíbos (o oitavo de cada estrofa e os pares na tornada)
con dous monósílabos iniciais na maioría das estrofas (I, III, IU, U,
UII, UIII e primeiro par da tornada), habendo pé invertido inicial no
da VI : Treva ni fi ni patz, e tempo marcado no acento secundari o no da
(o ó)(o ó)(o ó)
I I I: Ma 1 cut que ^m ch^bde latz. Tamén teñen ri tmo i ámbi co os tetrasí 1 abos(o ó) (o ó)(o ó)
(os sextos de cada estrofa), tendo pé invertido inicial o da oitava:
S' altra ^ n prei atz? e tempo marcado no acento secundari o os da pri-mei ra :
(o ó) (o ó)
Que ^ m consel hatz? e da sexta : Ja 1'encerchatz. Nas demai s estrofas este(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
verso está iniciado por dous monosílabos.
No ritmo dos decasílabos hai que distinguir a qué tipo de melodía
pertecen (primeira nos cinco primeiros versos e segunda no sétimo) e,
dentro do verso, os dous hemi sti qui os . 0 ritmo do primei ro hemi sti qui o
de todos os decasílabos femininos é iámbico, estando iniciado por dous
monosílabos na maioría dos casos. Hai pé invertido inicial no segundo
verso da terceira J^ si^tz vos; e nos primeiros da ŝ exta e da sétima:
(o ó)(o ó)
L' Qr^. vei eu ; e Bel a per Deu . Hai tamén tempo ma rcado no acento secunda -(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
ri o no pri mei ro verso^ da cua rta : Si m' enqueretz; e no qui nto da qui nta ,
(o ó) (o ó) ^
asociado neste último caso a pé invertido: D'altr'amistat. No verso
(o ó)(o ó)
30^ Deste fenbmeno que xa foi sinalado CVid. 1.2.I.2 pax. 22 NOTA
N° 18) tamén nos ocuparemos na segunda parte na súa forma m8is
coñeci da o iamb^c r^ever^sa 7 da versi fi caci bn i ngl esa .
•
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anteri or (4° da U) hai di ástol e ori xi nada tanto por necesi dades da exe-
cuci ón musi cál como da propi a medi da do verso (no caso contrari o terí a
o hemistiquio unha sílaba menos) con desprazamentó dos acentos principal
á cuarta, e secundario á segunda: Semblaria.
^ ^ (o ó)(oó)
0 segundo hemistiquio pode ter un ou dous tempos fortes, ademais
do da penúltima sílaba. No primeiro caso o ritmo cambia a anapéstico
e no segundo segue sendo i ámbi co. Nun e noutro caso o hemi sti qui o, ten
dous metros304. 0 ri tmo é anapésti co nos ci nco pri mei ros versos das dúas
primeiras estrofas, manténdose por necesidades da execución musical,
o que ocasi ona desprazamentos do acento e tempo marcado en sí 1 aba átona
no cuarto verso da pri mei ra estrofa : i ssi tz de sa comanda ; e no tercei ro
(o 0 ó)(o 0 ó)
(sístole) e cuarto (diástole) da segundá: 1'altre conv^ que blanda;
Co 0 ó(o 0 ó)
no cresch^ ni s'espanda. 0 ritmo cambia a iámbicó no sétimo verso (o
(o 0 ó)(o 0 ó)




Nas estrofas III e IU o ritmo cambia a iámbico nos dous primeiros
versos para retomar o anapéstico nos tres seguintes con diástole nos
vv. 4 e 5 da III. No sétimo verso tamén hai ritmo anapéstico con diás-
tole no da III. ^
Nas estrofas U e UI hai ri tmo anapésti có na total i dade dos segundos a
hemi sti qui os , tanto nos do pri mei ro ti po mel ódi co como nos do segundo, •^
^
con sí stol e no v. 5 da U, di ástol e nos vv . 4 e 5 da UI e desprazamento
do tempo marcado no sétimo verso das^dúas estrofas. ^
3oa A non ser que se considere que os tres pés i3mbicos ^forman un




Nos segundos hemistiquios dos decasílabos das restantes estrofas
(sétima e oitava) alternan os ritmos iámbico (vv. 1 e 3) e anapéstico
(vv. 2, 4 e 5), sendo igualmente anapéstico o do sétimo verso. Finalmen-
te o ri tmo do segundo hemi sti qui o dos decasí 1 abos femi ni nos da tornada
é iámbico, igual que o dos tetrasílabos da mesma.
Se repesentamos como A os hemistiquios de ritmo anapéstico, como B
os versos tetrasí 1 abos e os pri mei ros hemi sti qui os i árnbi cos dos decasí -
1 abos e como B' os hexasí 1 abos e os segundos hemi sti qui os i ámbi cos dos
decasílabos, e os cambios de rima (a= la: -anda; 2a: -onda; 3a: -era;
4a: -uda; b= -atz en todas) e interlocutor (GI=Giraut; AL=Alamanda),
ademais das secuencias do diálogo305 (Dl, D2, D3, D4 e D5) e dos tipos
melódicos en relación cos versos CMl e M2) obtemos o seguinte esquema:
la 2a 3a 4a RIMAS
I II III IU U VI UII UIII T1 T2 ESTROFAS
vERSOS
1 BA BA BB' BB' BA. BA BB' BB' BB' BB' Ml
2 BA BA BB' BB' BA BA BA BA B' B' Ml
3 BA BA BA BA BA BA BB' BB' M1
4 BA BA BA BA BA BA BA BA Ml TIPO
5 BA BA BA BA BA BA BA BA Ml DE.,
6 B B B B B B B B M2 MELODIA
7 BB' BB' BA BA BA BA BA ^BA M2
8 B' B' B' B' B' B' B' B' M2
GI AL GI AL GI AL GI AL GI AL INTERLOCUTORES
SECUENCIAS
Dl D2 D3 D4 D5 DO
DIÁLOGO
sos Cada secuencia esta formada polas dúas estrofas ou partes da
tor^nada nas que interveñen os dous interlocutores. formando 0
dialogo lingGSstico a par^tir dos dous di3logos unimembres de
cada estrofa ou parte. Vid. NODAR C1994: 74-77 e 79).
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Pode apreciarse no esquema a total coincidencia entre cambios de
ritmo e de rima ños decasílabos femininos e o mantemento do ritmo nos
casos de identica rima (versos masculinos, coblas doblas e tornada).
Ademai s, i denti dade e cambi o ri tmi co coi nci den no caso das estrofas coas
catro primeiras secuencias dialóxicas, pasando á quinta a identidade
da cuarta . Así resulta evi dente nesta composici ón, non só a í ntima rel a-
ción entre texto poético e texto musical, senón a interrelación entre
o ritmo acentual adaptado á execución musical, os artificios da rima
e a forma pragmática comunicativa.
0 mesmo que sucedí a no exempl o de Gui 1 hem de Aqui tani a, a frecuente
presencia de dous e mesmo tres monosílabos facilita o mantemento do
ri tmo, por mái s que pui dese consti tuí r un factor de ambi gi^i dade rí tmi ca .
As fórmul as do ri tmo dos catro ti pos que aprarecen ao 1 ongo dos 68
versos que forman esta tenso son:
;{C(o ó)(o ó)^^^CCo 0 ó)^C(o 0 ó)^}
para os decasílabos femininos con ritmo anápéstico no 2° hemistiquio;
{[(o ó)Co ó)^^^(o ó)Co ó)(o ó)}*
para os decasílabos femininos con ritmo iámbico no 2° hemistiquio;
{(o ó)(o ó)(o ó)}*
(*) pode ser considerado como un supermetro C(o 6)(0 6)(0 6]
ou ben como dous metros C(o 6)]C(o 6)(0 6)].







Se comparamos estas fórmul as podemos apreci ar como os versos deca-
sílabos iámbicos están formados por dous hemistiquios que coinciden
co ritmo dos versos tetrasílabos e hexasílabos re^pectivamente. Tamén
se pode apreci a r nestes versos que o seu ri tmo é i denti co ao do denomi -
nado iambic pentameter na metri ca rí tmi ca i ngl esa do que nos ocuparemos
na segunda parte. Nos restantes decasílabos tamén coincide o ritmo do
primeiro hemistiquio co dos tetrasílabos.
Pola definición e características desta Tese non procede a realiza-
ción dunha^análise exahustiva das formas.métricas dos poemas provenzais,
tal e como fi xo Frank na súa monumental obra , e menos se ademai s preten-
demos ter en conta as implicacións rítmicas, ben sexa como consecuencia
dunha di stri buci ón fi xa dos acentos e pausas , ou ben pol as modi fi caci óns
resultantes da presencia da melodía na execución cantada.
Por iso sería un despropósito pretender que se poden tirar^conclu-
si óns vál i das a parti r dun número tan 1 i mi tado de exempl os c^omo os que^.
vimos de analisar, dentro dun Corp^us tan extenso como é o da lírica
trobadoresca provenzal.
Os exempl os que vi mos de presentar non cuesti onan o ca rácter si 1 á-
bico da versificación occitana, antes ben evidencian a importancia do
a^specto rí tmi co que como se i ndi cou rei teradamente pode ser perfecta -
mente ĉompatible co isosilabismo. A lírica trobadoresca provenzal, de
notoria influencia na galego-portuguesa, tiña un sitema de medida dos
versos en base ao número de sílabas, asociado frecuentemente ao número
e di sposi ci ón dos acentos , que en determi nados casos pode chegar a ser
perti nente, en tanto que condi ci ona a estructura da estrofa e os proce-
dementos de relación interestrófica baseados na rima. Estes elementos
rítmicos, ornamentais ou esenciais, pasaron á lírica medieval galego-
1 4 2
portuguesa dentro do proceso de transmisión da versificación provenzal,
sendo reforzados por outros elementos de diferentes orixes.
0 mesmo sucede con certas composicións polimétricas provenzais, os
I'^ descorts, que tamén aparecen nos Cancioneiros galego-portugueses como
probables importacións e que, como veremos na cuarta parte, han de ser
considerados como formas de poesía rítmica pura.
A execución cantada reforzaría o rol acentual. como sucede cando
chega a ocasionar desprazamentos do tempo marcado. 0 influxo da poesía
rí tmi ca medi o-1 ati na , especi a 1 mente no cas.o da 1 i túrxi ca de S. Ma rci a 1
de ^i moges , cando non a fi 1 i aci ón , defendi da por di versos autores e da
que xa nos oĉupamos amplamente no apartado 1.3.3.2, ou ben, no caso
contrari o, unha posi bl e ori xe popul ar (da que nos ocuparemos no segui nte
apartado) sería a causa ou causas probables deste carácter rítmico que
funciona como un aspecto complementario e ocasionalmente esencial na
versificación silábica provenzal.
Fi nalmente hai que si nal ar que na mai orí a das teses sobre as ori xes
do 1 i ri smo tobadoresco a l í ri ca provenza 1 ti ña un papel de i ntermedi a-









1.3.3.3.^2 A ORIXE POPULAR:
A tese dunha orixe folclórica francesa, e a hipótese da adopción
culta de formas populares en determinados casos da poesía medio-latina
leva necesariamente a admitir a exi-stencia dunha mélica oral popular
ant.erior, entroncada cos ritos-e celebracións dos ciclos naturais do
pagani^smo e asociada ao xogo dramático e á danza.
Aínda que non se conserven textos, cando menos non alterados na
transmisión, temos abondosas referencias destas formas literarias,
principalmente nas prohibicións eclesiásticas, xa desde a época do
baixo Imperio, que resultaron inútiles como evidencia a súa constante
reiteración ao longo de toda a idade media.
A documentación histórica permite seguir as constantes censuras dos
Padres da Igrexa a cantos e bailes, por consideralos como pácticas e
recordos do paganismo, ademais de seren conscientes da importancia da
danza nos rítos heréti^cos de^gnósticos, terapeutas e priscilianistas.
A est^e respecto resulta elocuente a frase de S. Agostiño: Melius enim
utique tota dia.foderent, quam tota die saltarent. No ámbito penínsular,
xa a fi nai s do sécul o IU S. Paci ano condenaba o costume da cel ebraci ón
das Ka lendas ianuari i con mascaradas , danzas , músi cas e desordes306. Tal
p^rohi bi ci ón non deu resul tado como se apreci a na necesi dade de rei teral a
no Canon IX do IU conc^l^o de Toledo do 633.
Especialmente refractario a estas prohibicións foi o territorio da
antiga provincia romana de Gallaecia, no que perviviron pácticas do pa-
ganismo ancestral e no que o priscilianismo tivo o seu apoxeo e maior
pervivencia. A obra de S. Martiño de Braga De correction rusticorum
306 Vid. ANGL^S C1975: I. 354-55).
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demostra a pervi venci a destes costumes dous sécul os mái s tarde das con-
denas de S. Paciano, con danzas en determinadas festividades diante das
igrexas ou mesmo dentro delas. Así os concilios de Lugo (571) e Braga
(561 e 572) reiteraron estas condenas prohibindo as ba]Iationes ante
ecclesiam sanctorum.
No ámbito peninsular visigótico e bizantino tamén aparecen prohi-
bicións como as dos concilios de Toledo (III no 589 e IU no 633). No
primei ro destes xa se contempl aba a determi naci ón para acabar con cantos
e danzas nas celebracións dos santos: Exterminanda est irreligiosa
consuetudo quam vu 1 gus per sanctorum so 1 emn i ta tes agere consue vi t, ut
populi qui debent o fficia divina attende^re, saltationibus et turpicis
inviqi lent canticis307.
Á hora de facermos unha escolma das cal i fi caci óns que se 1 l e adxudi -
caban no ámbito eclesiástico a cantos e danzas podemos seguir á dona
Carol i na Mi cha^l i s3°e: Cantica amatoria et turpia - cantica turpia atque
luxuriosa - cantica diabolica - diabol.ica carmina - turpica carmina -
i nhones t^ canta t i ones - can ta t i ones sacr i 1 eg^ - turp i a qu i dem e t obsc^ra
cant i ca - canta t i ones et ca rmi na jocaque turp i a- 1 usa d i abo 1 i ca -
spectacu 1 a et d i abo 1 i ca fi gmenta^ - ob ŝcc^r^ joca t i orres .
^ Outras referenci as tamén contri búen a probar a exi stenci a e caracte-
rísticas destas formas de literatura popular. Nun texto atribuído a S.
Isidoro de Sevilla, a páxina titulada Institutionum disciplin^, aparece
esta prescrición educativa en relación cos xéneros mélicos:... In ipso
autem modulandi usu uoce excitata oportet sensim psallere, cantare
suauiter nihilque amatorium decantare ve1 turpe, sed magis pra^cinere
30^ Cfr, GONZÁLEZ F.A. C1808: 354).








carmina maiorum, quibus auditores prouocati ad gloriam excitentur.3°9
Unha anál i se deste fragmento permite ver como se confrontan nel dous
tipos de xéneros: os recomendados, carmina maiorum, e os proscritos que
se caracteri zan como amatorium ue] turpe. A i denti fi caci ón dos primei ros
ha situarse, ben-sexa nas alusións aos antigos himnos xermánicos citados
por Tácito ou na tradición catoniana310. A identificación dos segundos
coincide plenamente coas condenas eclesiásticas e cos xéneros que van
predominarnos Cancioneiros galego-portugueses: as cantigas dé temática
amorosa e obscena.
Dona Carol i na311 na súa pescuda chegou a rel aci onar os cantos e danzas
obxecto das prohicións eclesiásticas con determinados xéneros dos Can-
cioneiros que ben poderían ser unha pervivencia áe aqueles, como se
demostra nas rei teradas e i núti ^l es prohi bi ci óns ao 1 ongó de toda a Idade
Media. Para a caracterización e clasificación das cantigas toma como
referencia as ocasións ou celebracións nas que sabemos indirectamente
que se cantaba (Vodas, Enterros, Calendas e U-ixilias), partindo das
prohibicións de facelo:
1°) Festas nupciais: A prohibición estába limitada á asistencia dos
cregos aos espectáculos celebrados con ocasión dos casamentos en resolu-
ĉións sinodais procedentes do concilio de Laodicea do 363312. Ademais
contamos coa referenci a de S. Isi doro rel ati va á exi stenci a. de carmina
nubentium qu^ cantatur a scholasticis in honorem sponsi et sponsa^13
309 Cfr. PASCAL C1957: 426-27 li?fas 9-12).
3io Vid. FONTAINE C1988: ^X. 638-44^.
311 Vid. VASCONZELOS C1904: II. 850-69).
3ia Cfir. BOEHME C1886: 181): «...Ne clerici ludicris spectaculis
intersit i n scenis vel nuptiis. sed ante discedan^t quam thyme-
l i ci veni ant^. ^
313 Cfr. ISIDORO DE SEVILLA C1982: I. 354).
^
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Non se conservan nos Cancioneiro composicións deste tipo e só aparecen
referencias indirectas e de interpretación ambigúa como as dúas que
cita Da Carolina314
2° ) Enterros : Os cantos fúnebres foron prohi b^i dos rei terada e i nu-
ti lmente xa desde o I I I conci 1 i o de Tol edo31^. 0 propi o rei Afonso X nas
Partidas ordena aos cregos que se retiren dos enterros en canto oian
dar voces ou cantar endechas316 Conservamos nos canci onei ros ci nco pran-
tos , cat ro de Pe ro da Ponte ( B. s/ n ent ré 985 e 986 a 988 ; U. 573 a 575 )
e o outro de Joan morador en Leon CB.1117; U. 708).
3°) Calendas de xaneiro, febreiro,e maio: A prohibición de danzas
.
e cantigas con ocasión destas celebracións no ámbito da Gall^cia data
do concilio de Lugo (571)31 Estas celebracións continuaron e, no caso
dos maios, perviven na actualidade con cantigas e ornamento flóral en
casas e vehículos. As alusións nos Cancioneiros están limitadas a unha
composición satírica de Aforiso X(B. 496; U. 79) e á Cantiga de Santa
María Ben vennas, Mayo, e con alegria (CSM 406; To I). ,
4° ) Vi xi 1 i as , santuari.os e romarí as : Xa ci tamos as prohi bi ci óns de
danzas e cancións nestas celebracións relixiosas. As alusións nos Can-
cioneiros son numerosas (Da Carólina recolle un total de 53318 ás que
engade catro bailadas).
314 V^d. VASCONZELOS C1904: II. 853-54^.
31s Cfr..SAENZ AGUIRRE C1759: III. 233^: «Cum psalm^s tantummodo
.psallen^ium vocis debere ad sepulcra deferri. Nam funebre carmen
quod vulgo defunctis cantari sole^...omnimo prohibemus».
316 Cfr. ALFONSO X C1988: I. IV. XLIIII): «...O^rosi mandaron que
quando los clerigos truxieren la cruz a la casa donde estoviese
el muerto o en la eglesia que no diesen boces e^ si oyesen que
davan gritos o endechasen que se tornasen con la cruz...».
31^ Cfr: SAENZ AGUIRRE C1759: III. 219^: «NOn liceat iniquas observa-
^iones agere kalendarum neque lauro aut viriditate cingere domos».









Alternativamente ás prohibicións, ou tal vez vendo a inutilidade
das mesmas, a Igrexa recupera cantos, danzas e representacións escénicas
desprovistas dos seus elementos pagáns. No proceso contrario mediante
a parodia temos a réplica burlesca dos ritos relixiosos como sucede na
Misa do asno e, trascendendo á 1 iteratura , temos mostras nas artes pl ás-
ticas con abondosa escenografía burlesca e obscena mesmo no interior
das catedrais. A profusión de himnos heréticos necesitaba un antídoto
da mesma í ndole, xurdi ndo así os himnos ambro.si anos e toda a mél ica 1 i-
túrxica e paralitúrxica medieval da que xa nos^oc.upamos no^apartado
1.3.3.2.
Entre os sécul os UI e IX nacen os Tropos como vari aci óns do propi o
ri tual 1 i^túrxi co, aos que se 11 es atri búen tres posi bl es ori xes : o canto
bizantino, seren reminiscenciá de prácticas locais prohibidas ou ben
ser unha répl i ca á i mpl antaci ón do canto gregori ano319. Dentro das artes
escénicas aparecen as representacións e autos de Nadal, Reis e Paixón.
Resul ta poi s evi dente a exi stenci a de xéneros popul ares con raí ces
no paganismo, nos que a muller tería un papel determinante. Ainda que
non se consevasen textos, podemos considerar que unha das súas caracte-
rísticas sería o emprego do paralelismo, do que, en palabras de Lapa,
a experiéncia demonstra que é um processo querido da poésia popular,
i ncapaz duma a rqu i tectura comp 1 i cada do verso ; mas a i nda : é a forma
c 1 a ss i ca de toda a poes i a ba i 1 ada , d i s t r i bu í da em do i s ĉoros a 1 terna -
dos32°
0 paral el i smo xorde en culturas di versas como a Hebrea ou a Chi nesa ,
sendo adoptado pol a 1 i turxi a á que non só 11 e era fami 1 i a r o pa ra 1 el i smo
319 v^d. CASTRO CARIDAD C1991: 29-30).
32o Cfr. LAPA C1981: 119).
•
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de salmos e cánti cos bí bl i cos , senón que de forma casual ou i ntenci onada
imitou o proceso da poesía popular, executando os salmos alternadamente
no canto anti fóni co a dous coros : o pri mei ro coro cantaba un versí cul o,
o segundo outro e finalmente ambos cantaban a antífona que servía de
refrán . Como se ve esta é a forma mái s si mpl e do paral el i smo nos Canci o-
neiros galego-portugueses, ao tempo que^tamén se observa en diversos
exemplos nos xéneros populares que cita Lapa, referidos a muiñeiras,
seguidi 1 las, canci óns popul ares sefardí s ou rispetti tos^canos3Z1
A forma inicial destes xéneros populares sería o dístico de danza
segui do do refrán aaR, que se ampl i arí a en esquemas mái s compl exos nos
procedementos anafóricos en estructuras encadeadas como o leixa-pren,
de ori xe 1 i túxi ca como si na 1 a Lapa , ou ben tomado pol a 1 i turxi a co resto
dos fenómenos paral el í sti cos . Podemos segui r un proceso simi^l ar no caso
do strambotto^2 italiano inicialmente formado por dísticos paralelos
de versos de 5 e 7 sí 1 abas , ampl i ándose 1 ogo a fórmul as mái s el aboradas .
Da posible orixe común dos xéneros paralelísticos romances dan fe
estas palabras de Lapa: F irresistível o con fronto entre o conductus,
o stramtiotto, os velhos re fráos franceses, os temas iniciais galego-
portugueses e as carjas mozárabes. Tudo parece indicar a existéncia,
na velha Románia, de um cantarzinho de conteúdo lírico, galho feiro ou
sentencioso, de que, por um processo de reelaboraçáo, mais ou menos
culto, mais ou menos popular se tiraram em diversos tempos e]ugares,
as carjas mozárabes, as cantigas paralelísticas galego-portuguesas e
os stra^bott i i ta 1 i anos323
3a1 Vid. LAPA C1981: 120-21^.
3a2 Obsérvese a rel aci 6n entre s^^^amboito e est^^ibote forma que xa
analisamos no apartado 1.3.3.1 pax. 59-60.










Ademai s do paral el i s.mo esta 1 í r ^ ca popul ar terí a outras caracterí s-
ti cas , sempre no ámbi to das hi póteses en base ás referenci as ao non se
conservaren textos, estas serían: la) o emprego da lingua vulgar, co
cal estaría afectada polos mesmos cambios que esta sofre na súa trans-
formaci ón en romance; 2a ) a rel aci ón coa músi ca e coa danza . Unha e ou-
tra inciden nun hipotético carácter rítmico, o mesmo que xa aparecía
en determinados xéneros da poesía latina tal e como sinalou Uerrier
(Uid. pax. 115 NOTA N° 236).
En sí ntese, a tese dunha ori xe popul ar , de non ter si do formul ada ,
habería que inventala. Resulta plenamente funcional, ademais de servir
perfectamente de comodín na explicación das orixes, ou de elo na cadea
da transformación das formas líricas. Aparentemente permite explicar
todo ou case todo, sendo adémais compatible cos argumentos das restantes
teses, xa que un lirismo popular primixenio podería manifestarse por
i gual na poesí a de A1-Andal us , na mél i ca medi o-1 ati na ou na 1 í ri ca pri -
mitiva francésa, ademais das composicións trovadorescas occitanas.
En contra desta atribución está a ausencia de textos conservados,
o que non nos permi te saí r das ^hi póteses . Ademai s a caracterí sti ca mái s
salientable que se lle atribúe,.o paralelismo, é unha forma común a
múltiples culturas sen que puidese mediar entre elas ningún proceso
de difusión cultural. Outro argumento en contra sería a escasa presen-
cia nos cancioneiros de composicións de temática relacionda con festas
ou de circunstancias, coa excepción das referidas a romarías e santua-
rios, sendo ademais nos casos anteriores formas cultas moi elaboradas
que ĉuestionan per se a pretendida orixe popular.
•
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1.3.4 PRECISIÓNS E SÍNTESE FINAL SOBRE ESTAS TEORÍAS:
Ata aquí realizamos unha exposición das distintas teses sobre a
orixe da lírica trobadoresca e as implicacións métricas que teñen nas
cantigas medievais. Unha vez que chegamos a este punto, consideramos
necesario realizar catro precisións sobre os aspectos estudiados, antes
de tirar conclusións das teorías expostas en orde á carácterización
do sistema de versificación dos Cancioneiros galego-portugueses:
ld> As teses non son contradictorias per se nin excluíntes senón
complementarias, tal e como se aprecia despois de confrontalas, verifi-
cando nos textos a súa validez.
2a) Non é doado discernir a xénese dun determinado fenómeno dos
influxos que o condicionan sen orixinalo. Igualmente resulta difícil
distinguir entre a relación causa-efecto e a simple sucesión dos fenó-
menos . As teses rel ati vas ás ori xes soen caer neste ti po de confusi óns .
3a ) Un mesmo i nfl uxo pode proceder de di férentes ori xes e transmi -
tirse ou actuar por distintas vías. As mesmas formas poden aparecen
indistintamente en diferentes orixes sen que medie entre elas ningún
proceso de di fusi ón3Z4
^ 4a ) As transformaci óns que ocasi ona a evol uci ón i nterna do si stema
poden xerar fenómenos comúns a outros trazos ou fenómenos externos que
infúen reforzando a tendencia saída da evolución. Os fenómenos xerados
poden consolidarse máis facilmente coa presencia de influxos no mesmo
sentido. ^
3aa Por exemplo a multiplicación das rimas na poes5a de Arabia e de
Irlanda que sinalan Abu-Haidar e Norberg: Vid. respectivamente











Finalmente, e en ausencia dun estudio sistemático da versificación,
podemos concluír que os fenómenos métricos da lírica galego-portuguesa
poden deberse aos influxos externos que lle aáxudican as teses sobre
as ori xes , o ben ser consecuenci a da propi a evol uci ón da 1 i ngua e, nunha
posición sintética, serían o resultado das transformacións operadas
como consecuencia do contacto e fusión de linguas e culturas.
Esta fusi ón afecta á posi bl e coexi stenci a dos dous si stemas de ver-
sificación (silábico e acentual) ou, en.propiedade. de tres variedades
métricas: isosílábica sen acentos fixos, acentuai heterosilábica ou
si 1 abotóni ca que en opi ni ón de Pri eto Al ons^o serí an vari edades dun mesmo
si stema primordi a132^.
A evolución da ^lingua desde o latín ao romance, ao desaparecer o
trazo fonolóxico da cantidade, só deixou opción a sistemas baseados no
número de sí 1 abas e no número e di sposi ci ón dos acentos . 0 val or perti -
nente da cantidade pasa a ser ocupado polo acento se este non aparece
1 i gado a unha posi ci ón fi xa . Outro tanto suced^e na adaptaci ón de si ste-
mas cuantitativos como o árabe.
En todas as teorías que vimos de arialisar a métrica rítmica é unha
posi bi 1 i dade que ŝe veri fi ca en mai or ou menor medi da na escansi ón dos
poemas, sen que supoña ningunha exclusión do isosilabismo como sistema
de versificación. A execución cantada e danzada reforzan o carácter
rítmico, modificando a melodía a disposición acentual para regularizala
e chegando tamén a regul ari zar o número de sí 1 abas por medi o da i nter-
vención do ritmo melódico. .
3as Vid. 1.2.1.2 pax. 20 NOTA N° 15.
•
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A caracterización da métrica dos Cancioneiros galego-portuguese^s
non se pode real i zar excl usi vamente en base á súa xénese ou aos i nfl uxos
reci bi dos senón que esenci al emente ha de ser o resultado da anál i se do
do sistema como modelo teórico, describindo a estructura do verso a
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2. A ESTRUCTURA DA MÉ T R i CA K 1 T Íf 11,A :
2.1 A UERSIFICACiói^ GG ItiG^^S AtiTiGG:
A métriCa dG v1d Er,glish1 Ĉ ra ú Ĉ tipG áCentUai CGn impiiCáCión úa
Cdnt^ dade S ^ 1 ab ^:Ca (traZc fCnv i cXl CO pert ^ nente) ^3^ema ^ S dC r ^ tmo daS
SílabaS acentuadas 2 ncn aCentuadaS, Ou 0 dGS tempoS marcadcS 2 ncn
marcadcs.
c S1 Stema ^c i ngl éS ant i y^^v di ferénCl aS2 ú0 mode^^G en y^U2 este Ut i-
liza un mesmo tipo métrico que se mantén ao lcngo dc poema, sendc as
fermaS métrl CdS mál S CemÚnS c pentámetr0 i ámbi C0, o pentámetr^v treca i CO
e e tetrámetre anapéstico2. No Old Enqlish hai cinco tipos que poden
apa recer en cal quera verso dun poema . Ademai s da d i stri buc i ón dcs acen-
tos ou tempcs marcadcs e da cantidade vocálica, este sistema ccmbina
a aliteración e^determinados modelos específicos de sílabas acen-tuadas
e non acentuadas. Para seren consideradcs ^omo métricos os versos dc
Old Enqlish han de cumprir seguintes condicións de boa formación:
la Cada verso consta de dous hemi sti qui os sepa rades per u^ha pausa
ou cesura . Cada hemi sti qu i o ha de ter necesari amente dúas sí 1 abas acen-
tuadas,^ admitindo en determinadas posicións cutras sílabas adicicnais
tamén acentuadas. ^ .
2a Os dous hemistiquios están relacicnados mediante c recurso da
al iteraci.ón : unha das sí 1 abas acentuadas dc pri me i rc hem i sti qu i o ha de
a 1 i tera r necesa ri amente coa pri me i ra s í 1 aba acentuada do segundo . A ta 1
efecto só conta a al i teraci ón nas sí 1 abas acentuaúas sendo i rrel evante
b Vid. MITCHEL & ROBINSON C1994: 161- 167). Cs 2xemplos ci^ados no
presente aoartado tamcsn proceden des^a edición. Para The Ba^^7e
of Ma7don Vid. 243-252; e para o Caedmon's Hymn 222.
Z A nomer^clatura tradiciona^ identifica p^ con metro. o qúe non ^
correcto no caso do ritmo i3mbico ou trocaico. cos metros forma-
dos por dou p^s.
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nas demais. Como exemplo citamos este verso de Tne Battle o f Maldon
(Cfr. 235, v. 18):
rad and r^dde, rincum t^hte
A al i teraci ón afecta ao pri mei ro fonema da sí 1 aba e cando esta come-
za por vocal, pode aliterar con outra sílaba tamén iniciada por vocal
sen que os fonemas vocálicos teñan que ser necesariamente os mesmos,
como se aprecia neste verso do C^dmon's Hymn (Cfr. 214, 40, v. 4):
ece Drihten, or onstealde
no que alitera Cec-^ con Cor^.
. é:h'
3a A cantidade silábica está asociada aos fenómenos anteriores xa
que a vocal acentuada ha de ser longa ou estar seguida de dúas consoan-
tes . Tamén pode contar como unha sí 1 aba 1 onga a pal abra formada por dúas
breves (unha delas tónica), recibindo este fenómeno a denominación de
Resolved stress3, como se aprecia no segundo hemistiquio deste verso
de The Battle o f Maldon (Cfr. 236, v:30b):
^ p^t pa most sendan raóe
no que raQe, formada por dúas breves conta^como unha longa e tónica.
4a 0 número de sílabas non acentuadas as posicións relativas de
tónicas e átonas pode determinarse mediante cinco modelos básicos de
verso. A este respecto ha de terse en conta que, tanto no i ngl és anti go
como no moderno, ademais das sílabas acentuadas e non acentuadas hai
sílabas con acento secundario4.
3 Esta equivalencia coincide coa que se d^ en sistemas cron^micos
como o do grego clásico e derivados <V.id. 1.2.1.1.1.1 pax 12 da
PRIMEIRA PARTE^.
4 Cfir. MITCHELL & ROBINSON <1994: 163^: «...In a moment we shall
examine these five patterns or -types, bu^t first it should be noted
that in addition to accen^ted syllables and unaccented syllables the-
re are i.n Old Cas in Modern^ English also syllables with secondary
accent. That is, they are accented more than unaccented syllables
but less ^than accented syllables. Examples of ^the three levels of
accent may be heard in these three sentences: ^Man is mortal•
^Bl i ndman• s buff i s a game•
. ^He i s speaki ng German• . In the fi rs^t
sen^tence man is accented. In the second sentence -man in b7indman
has secondary accent. In the third sen^tence -man in Ger^man is
unaccented. Or again, y in penny is unaccented. while -knife in ^








5a En calquera verso dun poema dado poden aparecer indistintamente
un ou varios modelos. Así os dous hemistiquios podén ser do mesmo ou
de di sti nto ti po e un verso dun determi nado ti po ou combi naci ón de ti pos
pode estar precedi do ou segui do por outro di ferente, ou ben entrar nunha
secuencia de versos do mesmo modelo.
6a En funci ón do anteri or para que un verso teña o carácter de mé-
tri co ha de adapta rse en cada hemi sti qui o a un dos ci nco ti pos métri cos .
Nas fórmulas que presentamos a continuaci^ón represéntase o hemisti-
quio, de acordo coa nomenclatura empregada polos autores:
x = Sílaba non acentuada.
^ = Acento principal.
' = Acento secundario.
(X)= Posición e número máximo de sílabas
non acentuadas opcionais.
Nos exempl os , ademai s da referenci a do verso, a e b i ndi can respec-
tivamente primeiro e segundo hemistiquio.
Mediante as formulas que reproduci^mos a continuación repre ŝ entan
os hemistiquios correspondentes aos cinco tipos de verso con exemplos
que pertecen á mesma composición, The Battle o f Maldon:^
TIPO FÓRMULA EXEMPLO E REFERENCIA
A ^x(xxxx)^x gar to grabe (235, v. 13 a)
B (xxxx)x^x(x)^ on arne eard (236, v. 58 a)
C (xxxxx)x^^x gedon h^fde (241, v. 197 b)
D ^(xxx)^'x grim gaóplega (237, v. 61 a)
E ^'x(x>^ w^lr^ste geceas (238, v. 113 b)
•
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Algúns destes tipos admite excepcións ás condicións de boa formación
anteriores. Tal é o caso do tipo C no que a segunda sílaba acentuada
pode ser breve. Esta alteración da norma tamén se pode permitir baixo
circunstancias especiais noutros tipos.
Ocasionalmente unha ou dúas sílabas non acentuadas poden aparecer
ao comezo dun verso de tipo A ou D sen que se teñan en conta para a
escansi ón . Este fenómeno que reci be o nome de anacruses, vén sendo como
unha especie de preludio métrico que Mitchell & Robinson marcan como
^ nos exemplos para indicar que as sílabas precedentes son extramétri-
cas, como podemos observar-neste hemistiquio tipo D6:
^x^ ' x
beheold hreowcearig
Tamén poden aparecen versos hipermétricos que levan tres a ĉentos
en lugar de dous por cada hemistiquio.
A rima non tiña un rol funcional na versificación do Old English.
A diferencia do inglés moderno no que a rima deslinda os límites do
verso, servindo ademais de ornamento, no inglés antigo estas funcións
están asumi das pol a al i teraci ón . A ri ma só aparecí a como ornato adi ci o-
nal; sen embargo no Old English mái-s^serodio a rima vai desprazando á
aliteración como dispositivo funcional'.
5 O mesmo que suced5a coas equivalencias na cantidade sil3bica, é
un fenbmeno común coa métrica cron^mica grega e derivacións dela.
6 Cfir. MITCHELL & ROBINSON C1994: 166^
^ Un fenómeno similar sucedeu na
muwasa^ e na
PoesSa arabe. dando orixe 3s









2.2.APLICACIÓNS DA GRAMÁTICA_XENERATIVA Á METRICA RÍTMICA
Os pri nci pi os da gramáti ca xenerati va non se 1 i mi tan na súa apl i ca -
ción ás cuestións da morfosintaxe. Chomsky, Halle^ e PostalQ, xunto con
outros autores abordan as cuestións fonolóxicas. En 1969 James Harris
publ i ca o seu trabal 1 o Spanish Phono 1ogy9 no que apl i ca as regras catego-
ri^ais e transformacionais á análise fonolóxica, ademais da prosodia e
das implicacións fónicas da morfosintaxe, en particular, nos paradigmas
verbais e na fonoloxía derivativa. Nesta mesma liña complementa este
traballo con outras aportacións posteriores1°
Destas aplicacións á fonética pásase logo ao estudio sistemático
da acentuación e da métrica rítmica desde a perspectiva xenerativa e
transformacionalil, culminando cos traballos publicados en 1977 por Paul^
KiparskylZ, e por Mark Liberman e Alan Prince13 no N° 8 Cvolume 2) de
Linguistic Inquiry que versa sobre o tema de maneira case monográfica.
Li berman & Pri nce parten das propostas que dous anos antes formul ara
o primeiro deles na súa Tese de Doutoramento The Intonational System
o f English, presentada no Mas.sachusetts Institut of Technology. Neste
traba 11 o establ ecen unha nova teorí a sobre o acento e o ri tmo 1 i ngi^í sti -
co, argumentando con certas características do sistema prosódico do in-
glés, como o fenómeno da subordinación acentual ( stress subordination),
e Vid. CHOMSKY C1967). CHOMSKY & HALLE C1965) e C1968). HALLE C1962)
e POSTAL C1968).
9 Vid. HARRIS C1969>.
Lo Vid. HARRIS <1972>. <19731) e C19732). Todos estes traballos fii-
guran na edición española do que se v^n de citar na NOTA anterior.
Vid. HARRIS C1975).
11 Entre os traballos que se ocupan da acetuación desde es^ta perspec-
tiva salien^amos os de ALLEN C1973). AUSTIN C1976) que relacionan
acento e mé^rica r5^tmi.ca: BRESNAN C1972) e en es pecial HALLE C1973)
e HALLE & KEYSER C1971). xunto co comentario de ZONNEVELD C1976>_
1Z Vid. KIPARSKY C1977).
13 Vid. LIBERMAN & PRINCE C1977).
i^o
que non só está referido ás propiedades dos segmentos individuais (as
sílabas), antes ben pode representarunha estructura xerárquica do ritmo
na que se organizan sílabas, palabras e sintagmas na oración.
Na confi guraci ón de tal teorí a parten de dous conceptos da prosodi a
tradicional: a noción de prominencia relativa ( relative prominence) en
función dunha relación predefinida na estructura dos constituíntes, e
a noci ón de ri tmo 1 i ngi^í sti co (1 i ngui sti c rhi thm) na que se encadra na
dimensión métrica o material lingi^ístico.
Para estes autores a percepción dos acentos e a representación das
súas relacións estructurais concide plenamente coa imaxe tradicional
da escansión do verso (por suposto nun sistema acentual).
A primei ra parte do trábal 1 o versa sobré a apl i caci ón da teorí a mé-
trica mediante a asignación dun modelo ao sistema de acentuación da
frase14 en i ngl és , comezando pol a di ferenci a si stemáti ca entre a acentua -
ción das palabras simples e a dos compostos léxicos, e seguindo pola
observación de que a prominencia relativa tende a manterse dentro do
que lle corresponde no modelo acentual da frase, aínda no caso de que
o acento pri nci pal pase a ser secundari ol'. ^ogo si nal an a contradi cci ón
existente entre estas dúas observacións e o cómputo tradicional dos
a^centos na frase inglesa, propoñendo a substitución da teoria métrica
que viña establecendo diferentes graos de acento15
14 Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 251. NOTA 4):«By "ph.rasal" stress we
mean stress above the level of the word, including the stressing ofi
lexical compounds as well as that of truly "phrasal" categories».
ls Ci tan o exempl o do composto l éxi co wha 7e-oi 1 C^^acei ^e de bal ea ).
Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 251):«Thus the compound wha7e-oi7
Csaid in i sola^tion) has this main stress on the word wha7e. with
oi7 having some lesser degree of stress. and this inequality is
felt to be p reserved in the phrase wh^le-oi7 7ámp, althrough main
stress of the phrase as a whole now falls on the word 7am^».
16 A^eor5a da fonolox5a xenerativa distigu5a catro graos de acento
numerados de 1 a 4 e o grao O para a ausencla do mesmo, que nalgún




Despois de aludiren ás dúas teorías que para a acentuación de com-
postos e estructuras sintácticas.establecera a gramática xenerativa:
a CSR (Coumpound Stress Rule) e a NSR (Nuclear Stress Rule), presentan
a alternativa da representación gráfica da prominencia relativa por
medi o de di agramas arbóreos , nos que aparece a alternanci a bi nari a dos
elementos feble e forte, simbolizados respectivamente como w(weak) e
s(strong), aplicándo estes á acentuación de palabras compostas ou de
conglomerados sintácticosl':
(6) - (7) R^8
^ /I






/\ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ / \ ^/ \ ` / \
w s w s s w s w s w s
( ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^.. ^ ^
red .cows John l e ft kee 1 hau l stress sh ^ ft dew-covered awn
A característica rotulada como w ou s representa un^ha propiedade
estructural que só .exi ste en funci ón da rel aci ón , pol o que as confi gu-
racións illadas de w e s ou ww non son significativas. A prominencia
rel ati va de dew non se ve alterada pol a asi gnaci ón de mai or promi nenci a
a lawn, no exemplo citado.
No remate da primeira parte deste traballo, Liberman & Prince esta-
blecen as sete características distintivas do tratamento segmentario
17 Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 256).
le Utilizan R para indicar a ra5z do diagrama arbóreo que por non




dos model os de acentuaci óni^, xunto con sete observaci óns para o trata -
mento relacional dos modelos acentuais20.
19 Cfr. LIBERMAN 8^ PRINCE C1977: 161-163):
«Ci) The stress feature is n-ary, that is. it may assume a range
of values that is limited only arbitrarily: other phonological
features may generally be treated as binary, or at least as assu-
ming a strictly limi^ted range of dis^tinct values in any given
phonological system.
<^i) Nonprimary values of the ŝtress feature are defined only
syntagmat^cally. In other words. a CZ stress] or C3 stress] seg-
ment can exist only in relation to a C1 stress] segment elsewhere
3
in the string, so that the monosyllable John, for example, could
not conceivably stand by i^tself as a phonological representation.
The values of other phonological features are generally defined
paradigmatically, that is. s-trictly in terms of an opposition
with a different feature specification tha-t coul.d have occurred
in the same se^mental position.
Ciii) The dist^nction among various levels of stress has little
or no Joca7 phonetic import -the feature C1 stress] does not im-
ply any specific articulatory or acoustic property of the segment
that bears it, any more than the notion "downbeat" necessarily
defines any intrinsic property of certain no^tes in a piece of
music. by which they could be sorted without reference to some
fairly extensive context. This is not to say that distinctions in
deg ree of stress have no phonetic effect, but simply that their
effect must be defined in terms of a pattern <of pitch and time
relations) that generally extends over a stretch of utterance
much larger than the roughly syllable-sized domains in which the
phonetic i mplementation of other phonological features is to be
found.
Civ) The preservation of relative prominence under embedding has
provided the clearest evidence 1=or cyclic application of phonolo-
gical rules_ .Most of the other evidence for the phonological
cycle has come from other characterlstics of stress or stress-
related phenomena. '
Cv) As a result of the stress=5ubordination convention, the effect
of s^tress rules is to cause a widespread pattern of change. rather
than simply to change the feature specification of a single segment.
as is the case with most nonprosodic phonological rules.
Cvi) Stress-assignment rules have typically made use of crucial
variables, that is, a variable term in the structural descrip^tion
of the rule that permits its locus of application to be indefini-
tely far away from some other term necessary to define its envi-
ronment. Thus the C1 stress] vowel mentioned by the NSR may be any
number of segments away from the constituent• boundary required in
the rules environment. Other phonological rules generally require
either no variables, or variables of a different type Ccalled
"segmental variables", e.g. Co). whose effective range is limited
to adjacent syllables.
Cvii) Stress rules often make use of the convention of "disjunc-
tive ordering". A term in the environment of the rule is placed
in paren^theses: this stands for an ordered pair of rules. the
first one including the parenthetical term and the second one
leaving it out. This sequence of subrules is ordered disjuncti-
vely, meaning that if the first subrule applies, then the second
subrule is skipped. Many fami.liar stress rules Ce.g_ that of
Latin) have disjunctively applicable cases. in which the environ-
men^t of one case is a.substring of the environment of one case is
a substring of the environment of another, but such a notation is
not motivated for rules assigning other phonological features».
ao Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 263):
<cCi) In a relational theory, the stress feature is no longer
n-ary, but Cin a sense) binary. It is, however, a re^lational
feature of constituent structure rather than an intrinsic featu-
re of phonological segments: the rest of its special properties
follow from this.
Cii) A relation of the k^nd we are proposing must by its nature
be defined syntagmatically. since consti^tuent structure is an
éssentially syntagmatic notion. Thus a relational theory has no
way to represent a secondary or tertiary stress standing alone.
Ciii) Since a relational theory defines relative p rominence as a
feature of consti^tuent structure rather than of phonological seg-
ments. it is uite natural that its phonetic implementat^on should
be in terms o^ larger patterns. ra^ther than in terms of some more
localiZed articulatory gesture or sound quality.
Civ) The way relative prominence is represented in a relational
theory guarantees that it w-ill be preserved under embedding. so
that cyclic rule application i s not required to account for this
phenomenon. ^
Cv) In a relational theory. the phonological effect of the rules
defining rela^tive p rominence is a local one <the definition of
the strong/weak relation on sister nodes). No counterpart to the
stress-subordination convention is required.
<vi) In a relational theory, the rules defining relative promi-
nence are locally conditioned In the cases we have considered so
far, the domain is a pair of sister constituents, and the condi-
tioning factors are the category of the parent and the terminality
Cbranching or nonbranching) of irhe righthand sister. No varlable
is required, since we annotating the nodes of a tree structure
rather locating segments i n order to adjust their feature speci-
fication.
Cvii) The pher5omena we have discussed up to this poin^t do not pro-
vide any useful case of disjunc^tive ordering, so we will postpone
discussion of the issue to section 2. where a number of relevant




Na segunda parte amplían este tratamento ao ámbito da acentuación
da palabra inglesa, adoptando en parte unha visión tradicional da
asignación da característica ou marca acentual [± stress]. Así e todo
expl i can a xénese dos model os de acentuaci ón a ni vel de pa 1 abra en fun -
ci ón da teorí a métri ca que se desenvol veu para o ámbi to da frase. Esta
é a parte nuclear do traballo na que estudian unha variada casuística
de palabras e sintagmas, atendendo á^ubordinación xerárqúica dos acen-
tos e á súa representación como diagramas arbóreos.
Comezan i ndi cando que a ĉorrel aci ón entre as marcas s e(+) e entre
w e C-), aí nda que sexa habi tual , no se dá na total i dade dos casos , como
podemos apreciar nos exemplos que citan21 e formulan a hipótese de que
esta correlación vén dada pola seguinte implicación e correspondente
répl i ca : Se unha vocal é s entón é(+) ; por contra se unha vocal é(-),





En síntese, só^a sílaba acentuada pode funcionar como elemento s
no pé métrico23. Esta é a primeir.a condición de boa formación.
al Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 265):
^cC16) a. b. C17) a. b.
/\ /\ /\ /\
s w w s s w w s
gymnást ráccóon módést bállóon
+ + + + + _ _ +
Metrically, modest and gymnast. bal7oon and ^accoon, can onl y
be identical, because the members of each pair have identical
pattern of r^e7ative prominence. Examples like these show that
the familiar segmental Cor syllabic) distinction marked by the
feature Ct stressJ must be maintained within metrical Theory».
a^ Cfir. LIBERMAN 8^ PRINCE C1977: 265) .
^3 Os autores non admi ten a pri ori o^empo mar^cado en sf 7aba átona .
i^g
Proseguen co desenvolvemento de modelos de estructura acentual
xerarquizada en palabras polisílabas, derivadas,compostas e parasinté-
ticas. Na representación con diagramas arbóreos serían teoricamente
posibles as ramificacións marcadas com s tanto á dereita como á es-
querda: Nuns casos só serían posibles as primeiras, cando a secuencia
si 1 ábi ca é de ti po +- ,+- -,+- -- etc ., a causa da condi ci ón restri cti va
pol a que a sí 1 aba non acentuada (-) é a que corresponde á posi ci ón débi 1
w. Isto só é válido para as palabras sen acento secundario que teñan
a pri mei ra sí 1 aba tóni ca . Cando a úni ca sí 1 aba acentuada non é a pri mei -
ra , hai vari as sí 1 abas acentuadas ou acentos secundari os , a rami fi caci ón
do diagrama arbóreo corresponde normalmente á dereita como se observa
nos exemplos que ós autores inclúen para ilustrar esta teoríaZ4:
\





/\ /\ ^ /
s \ / s s
/\ \ / /\ /\
sww ws w wsww
^ ^ ^( ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^
pamela acacia america
+-- -+ - -+--
^ Como se aprecia, estes exemplos corresponden a modelos de palabras
monoacentuai s nas que a condi ci ón de boa formaci ón i mpl i ca un úni co caso
de val or s desde a raí z. Noutros casos quedarí a i ncompl eta a representa-
ción arbórea a medida que se ascende desde as sílabas por admitiren
diversas posibilidades de ramificación.








Para ni vei s super^i ores seguen a regra que descubri u S. Schane2' na
que ubica a priori o acento principal na parte central dos vocábulos
(o que posi bi 1 i ta a dobre rami fi caci ón ). Esta serí a a regra da pal abra ,
Word Rule (WR):
Nun par de nódulos iguais CN^ Nz ], Nz é s se está ramificado. En
sí ntese, a cada uni dade métri ca , na representaci ón arbórea da pal abra ,
correspóndelle unha.destas dúas descricións26:
(29) a.: b.:
/\ /\
/ \ / \
s w w s
I /\
/ \
(Nz non ramificado) (Nz ramificado)
A aplicación desta regra pode apreciarse nos casos de palabras que




/ \ C30) b. (31)
w s / /\
/\ /\ / / \





^ ^ ^ ^^ ^
x ĉ ú óé éreconciliation nx tice e ute
Nesta teoría Liberman & Prince consideran que se ha de prescindir
da numeraci ón coa que se si nal aban os acentos secundari os nas anteri ores
aplicacións da gramática xenerativa (CSR/CNR), xa que a representación
nunha árbore totalmente xerarquizada cumpre a función dos algoritmos^.
as vid. SCHANE C1972) e HALLE <1973).
a6 Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 268).
•
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Nos compostos de dúás palabras observan o comportamento dos casos
paral el os como os das expresi óns labor union (co segundo el emento bi sí -
labo, e, consecuentemente coa WR, ramificado) e labor day Cmonosílabo






s w s w
^ ^ ^ ^
labor union
Para estes casos formulan a regra da prominencia da categoría
léxica, Lexical Category Prominence Rule (LCPR):
Na confi guraci ón [N^ Nz] , N2 está marcado como forte s cando é o el e-
mento ramificado na representación arbórea.
Despois de aludiren ás excepcións á regra anterior, continúan coa
formulación da Regra da acentuación inglesa English Stress Rule (ESR)
nunha versi ón i ni ci al 2e que modi fi can en funci ón da retracci ón do acento
que dá orixe á regra e subregras correspondentes^ para finalmente pre-
sentar a ESR na versión iterativa30
Z^ Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 268).
ae Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 272):
C38) English Stress Ru1e CESR) Preliminary Version
V^ C+ stress]/ Co <vC Ĉ)^<v co)#
^9 Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 278):
C49) Stress Retraction Rule CSRR)
V^ C-^ stress]/ CoCV CC) )a CV Co)b V
C+ stress7
As subregras corresponden aos modalidades weak.<Vid_ 274-75).
strong CVid. 275-76) e long <Vid. 276-78).
3o Cfr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 278)
<51) English Stress Rule. Iterative Version
V^ C+ stress7/ CoCVCC))aC V Co)bC V x)c#
C-long)a C+ stress]
Conditions: -c ^ d; -a. -b under certain morphological and







Tras estenderse con diversas cuestións relacionadas coas regras da
acentuación e formación das palabr.as, reducción vocálica e casos de
desacentución e formación de pés, concluen a segunda parte reconside-
rando a LCPR.
Na tercei ra parte31 i ntroducen o concepto de al i ñamento coa cuadrí cu-
la métrica, que é fundamentalmente a formalización da idea tradicional
de medida do acento, argumentando que este é un concepto cl ave para unha
aplicación satisfactoria da denominada regra do ritmo, ademais de dar
unha imaxe real da acentuación relativa a nivel silábico. Nesta parte,
entre os diversos conceptos expostos, ha de^salientarse o da opción do
pé iámbico invertido,-Iambic Reversal que transforma a secuencia w s
en s w baixo certas condicións e que resulta relevante no cambio de
significado dos compostos32.
No mesmo número desta publ i caci ón do M. I. T. , Ki pa rsky aborda a es -
tructura ritmica do verso inglés. Na introducción obser-va o caso do
modelo do pentámetro33 iámbico, verso de dez sílabas nó que alternan as
átonas e as tónicas, aludindo ás frecuentes desviacións da norma, tanto
no número de sí 1 abas como na di sposi.ón acentual . Isto 1 eva a que, desde
31 Vid. LIBERMAN 8^ PRINCE 1977: 309-333^.
3a C-Fr. LIBERMAN & PRINCE C1977: 319>:
C111^ Iambic Re ve^sa7 Coptional)
/\ /\
w s ^ s w
1 2 1 2 ^
Conditions: 1. Constituent 2 does not contain the designated
terminal elemen^ ort an intona^tional phrase.
2. Constituent 1 is not an unstressed syllable.
Condition 2 does not really need to be stated here. since rules
are not allowed to create the configuration s/[-stress] as a
matter of general princi p le. Condition 1 presents the rúle from
shifting the "nuclear syllable" of an intonational phase: withou^t
this limitation. it is interesting to note. the unbridled pursuit
of trochaic fluency would dras^ically chan ge the meaning of many
utterances. However. even if the shif^t would take place within a
single word. -the nuclear syllable is generally exempt from being
affected by this rules so that an expert on the Chinese language
is a Chinése-exper^t, not a Chínese-ex,oer^ even thou^h a stress
clash remains, in our terms. Likewise someone who rides a kangaroo
i s a kangar^6o-^ider^. not a kángar^oo-^ider^. However , i f the mai n
phrase stress is removed from the word kangar^oo in this last case.
as in the phrase a kangar^oo-^ide^^s saddle. " iambic reversal"
becomes possible.
33 En propiedade non son-pent3metros senbn tr5metros formados por.
cinco pés CVid. NOTA N° 20 da Primeira Parte>. Conservamos sen
embargo esa denominacibn que no sucesivo poñemos entre "".
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o punto de vista métrico, os versos non sempre sexan aceptables como
verdadeiros pentámetros iámbicos. Noutro traballo anterior^ xa tratara



































(b) degree of complexity
Kiparsky considera a existencia de modelos métricos básicos, xera-
dos por procesos combi^natori os , que caracteri zan aos metros en ĉ uesti ón .
Un conxunto de regras métri cas bási cas é o que especi fi ca a forma como
se manifesta o modelo básico na representación lingi^ística da medida
de cada verso, sempre que sexa metri camente rel evante. A caracteri zaci ón
destas representacións depende das regras prosódicas, que pa^ra el son
unha clase de parafonoloxía que modifica as derivacións fonolóxicas da
linguaxe.
3a Vid. KIPARSKY ^1975).







0 resultado pode ser unha ou varias representacións alternativas
que tamén poderían ser diferentes das representacións fonéticas deriva-
das das representacións subxacentes (con menos regras en francés e con
máis en inglés).
0 propósito principal do traballo é demostrar que a representación
mediante o diagrama arbóreo ideada por Liberman simplifica o sistema
de regras métricas, ademais de cubrir con argumentos dúas "lagoas" na
anteri or formul aci ón de 1975, as rel ati vas á necesi dade de que as regras
métricas constitúan un sistema de condicións simultáneas entre modelo
métri co bási co e representaci ón 1 i ngGí sti ca , e á di sti nci ón entre regras
prosódicas e métricas36
Na primeira secci^ón propón a revisión das regras métricas,^tendo en
conta que a di stri buci ón das p.al abras no verso ( naturalmente, no verso
acentual inglés), está regulada por certos principios referidos á acen-
tuación, límites de palabra e límites de f^rase. 0 mesmo que Liberman
e Pri nce, desi gna as posi ci óns como débi 1 es (W) e fortes (S) , estudi ando
a interrelación do acento cos límites de palabra en compostos de dous
monósílabo^s, en frases formádas por dúas palabras monosílxabas e nas
pal abras con vari as sí 1 abas37, do que deduce que secuenci as con i dénti ca
36 Cfr. KIPARSKY C1977: 190-91): «The main purpose of the article
is to demonstrate that the system of inetrical. rules is radically.
simp l-ified. if we represent stress in the tree notation devised
by Liberman C1975^. rather than with the conventional numbers: in
addition, a number of new findings that remain in^ractable in the
SSM framework fall directly into place. In the course of doing
so, we will also be able^to fill ^n two gaps in the argument that
SSM gave for the sort of theory represented in C4). First. it is
now quite clear that the metrical rules must constitu^e a system
of uno^^de^ed Csimultaneous) conditlons on the correspondence bet-
ween basic metrical patterns and linguistic represen^tations exac-
tly as is in the otherwise fairly different theory of Halle and
Keyser C1971). Second, the distinction between metrical rules and
prosodic rules, which was assumed bu^ not explicitly justi-Pied in
SSM, is necessary in any version o^f the theory. and the two sets
of rules show clear-cut formal and functional differences^.
37 Cfr. KIPARSKY C1977: 191): « The ^nterplay of stress and word
boundaries as follows:
i a
Ci^ Compounds of two monosyllabic words, e. g. stor^mclouds,
i a
tongue-tied. occur in booth WS and SW position: of these.
SW is strongly favored.
2 1
Cii) Phrases of two monosyllabic words, e. g. time^s foo7,
s i
dar^K days, occur in boóth WS and Sw position: of these.
WS i s -favored .
iso
acentuaci ón nas sí 1 abas poden di feri r a ni vel metri co se as estructuras
da pal abra son di ferentes . Así podemos apreci ar como varí a a di stri bu-
ción dos tempos fortes e débiles na expresion the forehand ou como se
mantén no adverbio be forehand por máis que teñan a mesma estructura
acentual, ademais dunha entidade fónica eléxica común nos tres exemplos
que cita^ pertecentes a tres "pentámetros" iámbicos.
Tendo en conta o papel i rrel evante na métri ca da gradaci ón dos acen-
tos , presci nde da mesma facendo equi val er o grao 4 e os demai s acentos
débiles coa ausencia de acento. Así o modelo básico para o denominado
"pentámetro" iámbico viña sendo 4 1 4 1 4 1 4 1 4 1 na representación
numéri ca dos acentos . A rel aci ón entre este model o bási co e o verso real
está especificado por unhas regras métricas, Metrical Rules (MR) que
explican a diferencia entre as palabras monosílabas e as polisílabas:
MR 1 Cl stress]
^
Ca stress]
Un acento pr i c i pa 1 no mode 1 o bás i co ^pos i c i ón forte ^ pode corres -
ponder a calquera acento no verso rea1.
^ MR 2 C4 stress]
^
#C^ stress]#
Unha s í l aba non acentuada ^Weak ) no mode 1 o bás i co pode corresponder
a ca 1 quera acentuac i ón no verso rea 1 se está nunha pa 1 abra monos i 1 áb i ca .
Ciii) Polysyllabic Cincluding disyllabic) words must have their
^ 1 0
strongest stress in S position. E. g. dar/c morning.
o a 1
div>ne eye can only oCCUr in WSW position. This holds
also for each consti^tuent of a compound work. Hence.
0 1 3 1 3 0
beforehand: love-7acKing can only occur i n WSW positi on».
3e Cfr. KIPARSKY C1977: 192):
0 1 3 0 1 3
«... The forehand and be forehand have the same stress pattern.
but the -POrmer-can occur in eiter SWS or WSW position CSa, b),
whíle the latter is resticted to WSW C5c):
C5) a. Had ^he / forehand / and vant/age ofi / apking CH5 4.1.280)
b. The sin/ew and / the fore/hand of / our host CTro.1.3.143)
vr s aa s a^ e a^ s vr s






Para a resolución dé determinados problemas que se plantexan na
aplicación das regras anteriores propón a regra prosódica, Prosodic
Rule (PR)39 e segue a Li berman non só na súa proposta de el imi naci ón dos
números senón na adopción do modelo de representación rnediante diagramas
arbóreos, así como nas dúas características especiais máis salientables
da acentuación: natureza re^ativa e natureza xerárquica, para formular
o modelo métrico básico do "pentámetro" iámbico como:
^ /\ /\ /\ /\ /\
W S W S W S W S W S
A anál i se métri ca ha de real i za^rse medi ante dous model os de árbore,
que representan , respecti vamente , a acentuaci ón 1 i ngi^í sti ca e a medi da
poética que poden coinĉ idir entre si ou non40. Sen embargo na maioría
dos versos hai di spari^dades entre un e outro model o, sendo un probl ema
para os métri cos di sti ngui r aquel ass di spari dades impermisib )es (p . e.
un verso amétrico) das permisibles e caracterizar a complexidade da
métrica dun verso en función das disparidades que poida haber nel.
^9 Cfr. KIPARSKY C1977: 193):
^cPr^OSOdiC Ru7e CPR)
Disregard all but the strongest stress in each domain ##X##.
where X does not contain ##.
PR has no effect on the previous cases so that both stresses in
1 2 1 3
##befor^e##hand## and ##7ove##Iacking## s^ti l 1 count. but it now
3 1 1 3
correctly permi^ts ##maintain##. ##con f7ict## to be treated metri-
cally as 4 1 and 1 4».
40 No exemplo que cita coinciden o modelo do acento ling ŭ 5stico e
o do acento métrico. C-fr. KIPARSKY C1977: 194): ec...We have.^ ^or
example. a perfect match in the followning line:
C8) /\ /\ /\ /\ /\ stress pattern
w s w s w s W s w s
OW hŝnd, oW fŝot, oW l ŝp, oW ese. oW b ŝow CSon.106)
\/ \/ \/ \/ \/ metrical pattern
...».
Este verso. ^ormado por monos5labos, mantén o ritmo nun contexto
de iteracibn sint^ctica, coincidindo os cinco pés co mesmo sintag-
preposicional e cun certo paralelismo ao perteceren os sustantivos
ao mesmo campo sem3nti.co Cpartes do corpo).
•
isa
Chegado a este punto Kiparsky introduce o concepto de acentuación
léxica, lexical stress que define así:
^
Nun modelo acentual M N, M e N son lexicais se non están separados.
Por exemplo dog e take non teñen acento léxico xa que o seu S(tempo
forte) está necesari amente separado do seu correl ati vo W. Este é o caso
dos monosílabos, e só neles, a partir da acentuación a representación
arbórea é congruente coa estructura elemental, como se aprecia na
expresión the rabbit qué non se pode representar
/\ /\
s \ / \
/\ \ / s
/ \ \ / /\
w s w w s w
como : * the # rabb i t, senón como the # rabb i t. Atendendo a i sto , formu 1 a
as condi ci óns do ca rácter métri co41 que del i mi ta as di spa ri dades tol era -
bl es e as que non o son . Así nos dous úl ti mos pés do v.11 do soneto de
Wyatt que ci ta na i ntroducci ón do trabal 1042, non coi nci de o tempo forte
1 éxi co que se corresponde cun^ tempo débi 1 métri co na penúl ti ma sí 1 aba ,
^ sendo unha disparidade impermisible que relega ao verso ao carácter de
amétrico no sistema de Shakespeare.
Noutro caso a di spari dade é permisible porque o tempo forte (S) do
modelo acentual que corresponde a unha posición débil(W) non é léxico,
como se aprecia na representación dos exemplos^:
41 Cfr. KIPARSKY C1977: 195): «The conditions for metricality can
then be formula^ed provisionally as follows:
C9) A line L is me^r^íca7 with respect to meter M if and only the
stress pat^tern of L corresponds to M as follows:
a. Terminal node correspond one-to-one.




Mismatche violating C9a) or C9b> are impermissible: others are
permissible. A simple characterization of inetrical complexity is
now possible^.
4a Cfr. KIPARSKY C1977: 190).













W W S W
... not#appeareth
W S W S
\/ v
(12)
E insistindo na correlación entre as disparidades e a complexidade
métri ca , xunto coa determi naci ón do carácter métri co, concl úe a pri mei ra
sección, citando de novo a primeira parte do verso co que comezaba o
traballo^. ^
Nas seguintes seccións pasa a ocuparse dos acentos secundarios nas
pal abras45 e, á vi sta da frecuenci a do fenómeno ña versi fi caci ón i ngl esa ,
propón a substi tuci ón da regra métri ca MR 2 medi ante a formul aci ón dunha
nova teorí a na que 11 e corresponderí a o tempo forte(S) aos acentos se-
cundarios non adxacentes ao acento principal^,^mesmo en exemplos nos
que entre acento principal e acento secundario hai dúas sílabas de
44 Cfr. KIPARSKY C1977: 196):
«In additíon to such labeling mismatches. on this theory there
.are also bracketing misma^ches:
C13) Ccf.Cl))
/\ /\ /\
W S W S W S W .
The lion dying thrusteth...
W S W S W S W
\/ \/ \ / \ /
\ / \/
We shall see that bracketing mismatches contribute in impor^tant
ways to metrical complexi^y. and there are moreover cases where
determination o^f' metricali^ty must take bracketing into account».
• 45 Vid. KIPARSKY C1977: 196-201).
46 Cfr. KIPARSKY C1977: 196>: «... In fact. a stronger argument can
be made. PR not only can but must be eliminated, since it makes
incorret p redictions in a set ort cases that were not no^ticed in
SSM. On the new theory, secondary stress that are not adjacent to
main stress corres pond ^o ^erminal S nodes. The case with secon-
dary stress two syllables to the left or right of the main stress
3 1 1 3




W \ S \
/\ \ /\ \
/ S S / S W
/ /\ ^/ /\ /\




separaci ón4'. Isto moti va o carácter extramétri có da sí 1 aba átona si tuada
entre a que leva o acento secundario, marcada como S e a outra sílaba
átona , ádxacente á do acento pri nci pal e marcada como W, sendo esta unha
posición extremadamente débil que conduce á síncopa. Kiparsky documenta
o fenómeno con referencias procedentes da obra de Shakespeare48
Prosegue estudi ando a rel aci on entre acento 1 éxi co e categori zaci ón .
Cando se procede a rotul ar as categorí as é condi ci ón esenci al en Shakes -
peare que os acentos das pal abras fi guren en posi ci ón S, extendendo esta
formulación á acentuación secundaria. Sen embargo en Milton hai unha
inversión ocasional dos acentos léxicos como se aprecia nestes versos
de Paradise ^ost49:
. /\
^ / \ n ^ ^\
w s w s w s w s (s)w
a) Beyond / all past / examp/le and / future (X, 840)
WS W S wS WS WS
V \ / ^ V V V
\/ ^
47 Cfr. KIPARSKY C1977: 197):«...With secondary stre ŝ s three sylla-
3 1 1 3







S W W S W








Given this no^tation, rule C9) implies that these secondary
stresses, unlike those of comment and maintain ought to occur
only in strong positions in verse, whereas on the old theory MR 2a
failed to so restrict them because of PR.
With ^he new theory, we predic^ that words like coriside^a^yon
ought to be preceded by an odd number of syllables and words like
for^tification ought to be preceded by an even number of syllables
with resolution of' the second single metrical position Cwhich is
possible i n these cases, by the p rosodic rules that we investigate
in section l0 below). That is, the possible scansions will be
as follows:
w s w s w
C16)a. Ci) con sid er at ion
< i i) for ti -Fi c at i on
b. <^t ) i n fl am mat or y
Cii) sal ivat or y
4fl Vid. KIPARSKY C1977: 197-98).









l ^ S ^. l^ l ^
/ ^ /^ ^ / ^ / ^
W S(S) W W W S W S
b) Through the / in fi l nite host, / nor less / for that CUI, 874)
W S W S W S W S W S
\ / \/ \ / \ / \ /





/ / \ ^
/ / ^ S / \ / \ 1^
/ / /\ / \ / \ / \
W W CS) W W S W S W S
c) And Ti l resias / and Pi / neus pro / phets old (III, 36)
W S W S W S W S W S
\ / \/ \ / \ / \ /
\/ \/ \ / V
V
Nas pal abras si nal adas en cursi va. dos tres exempl os o tempo marcado
forte que figura entre parénteses (S) no modelo acentual, corresponde
a un tempo débil W no modelo métrico.
Este fenómeno non é exclusivo de Milton, xa qué aparece noutros au-
tores como Wyatt ou Gera rd Manl ey Hopki ns que no caso do úl ti mo , poderí a
ser atribuído á intensa influencia de Miltón neste poeta i`ámbico^0.
A coi nci denci a na al teraci ón do ri tmo métri co tanto en Mi lton como
en Wyatt 1 evou a Ki parsky a reformul ar a tercei ra condi ci ón do carácter
métrico nos casos de disparidades entre os modelos a^centual e métrico
(Uid. pax. 182, NOTA 41 no presente apartado)'1, definindo a relación
so Vid. KIPARSKY C1977: 202-3).
sl Cfr. KIPARSKY C1977: 204):«AS we will sta^te it here. the constraint
that governs the positioning of lexical stress in Wyatt and Milton
amounts to a more limited version o^f C9b):





Ci) W. S are lexical and
Cii) There is a node N^that dominates W and immediately dominates 5».
186
entre S e W en termos de command, concepto^ da gramática xenerativa e
transformacional que se utiliza para expresar a relación estructural
entre os elementos que se representan nos nodos dos diagramas arbóreos.
En síntese, nestes poetas pode aparecer un tempo forte S en posición
W xeralmente só cando non coincide cunha categorización dispar.- E con
estas precisións conĉ lúe a terceira sección.
Na cuarta secci ón aborda o mesmo fenómeno da categori zaci ón na acen-
tuación non léxica, observando outras disparidades nos dous modelos de
acento Cprosódi co e métri co) que se han de expl i car medi ante un concepto
paral el o ao.da acentuaci ón 1 éxi ca , o de #-level stress^ que tamén desen-
volve como contrapartida un novo condicionamento^ aos que se vén de
sinalar nas NOTAS 41 e 51.
Aínda que a maioría dos poetas ingleses observan estas^condicións,
en Wyatt e en Surrey aparecen con cert^a frecuenci a versos con cadenci as
que violan a norma. Nas sátiras de Donne hai abondosos exemplos desta
mesma cadenci a, entre os que como exempl o sal i entamos un^ dos tres versos
que ci ta Ki pa rsky55:
s2 Cfr. KIPARSKY C1977: 205):«De fYnition
'P commands Q if and only if there is a node R that dominates Q
and immediately dominates P.
For example. C40ii) is equivalen^ to saying that S commands W».
s3 Cfr. KIPARSKY C1977: 206):«De finition
/\
In a stress pattern MN. M and N are #-level stresses if they are
separated by one #».
s4 Cfr. KIPARSKY C1977: 206):«The counterpart of <40) for #-level
stresses is C46):





<i) W is #-level, and
Cii) S commands W
A further condition must be added for this case:
C i i i) S i s not domi nated by Wa> _











/ / S /
/ / / \ W
W / / \ / \
^ / / \ / \ ^
W S W W (S) S W W S
Sooner / may one / guesse, // who / shall bear / away
WS W S W S -W S WS





Tamén apa rece a mesma di spa ri dade ent^re model o p rosódi co e modei o














/ / \ / \
/ / \ ^ / \
W S W W tS) S W
Be thou / the thent l Muse, // ten / times
W S W S W S W
\/ \/ \ / \




56 Cfr. SHAKESPEARE CI988: 755 Sonnets 38. 9).
•
1 8 8
Outros versos de Shakespeare non cumpren a terceira condición das
normas de disparidade expresadas na NOTA 54 como podemos ver nun dos







/ / \ \
/ / \ \
W W (S) S
Which her l cheek melts,
W S W S
\ / \ /
\/ \/
/ \ l^
/ \ / \
W S W S
/ as scor/ning it /
W S W S
\ / \ /
\/ V
0 tempo forte prosódi co en cheek está domi nado por W, a di ferenci a
dos exempl os anteri ores nos que o col on i ni ci a 1 esta domi nado por S( só
está domi nado por W o pé i ni ci al no que coi nci den os tempos prosódi cos
e os métri cos ). Este ti po de transgresi óns son esporádi cas e non i mpl i-
can outra reformul aci ón das regras da di spa ri dade que non sexa presci r
da pri mei ra condi ci ón ( a que se referí a aos conceptos de 1 exi cal stress
e#-level stress) , mantendo en cambi o a tercei ra . A Reg^ra queda defi ni -
tivamente formulada como^e: -





C i i) S commands W
Ci i i) S is not dominated by W.
s? Cfr. SHAKESPEARE C1988: 234. V. A.. 982^.








Á vista dos diversos esquemas de categorización que establecenestas
seccións Cterceira e cuarta), pasa a formular na quinta as condicións
xerais da equivalencia do tempo forte S nas representacións prosódica
e métrica. Previamente observa as diferencias entre os poetas ingleses
do peri odo cl ási co, comparando a forma na que se producen as di spari da -
des que sintetiza en dúas táboas, resultado de confrontar as formulas
métricas respectivas de Wyatt, Milton, Shakespeare e Pope59, así como
de contrastar as condicións particulares da "Regra da equivalencia" en
cada un deles, o que o leva a falar de catro sistemas60.
Na seguinte sección estudia unha-posible aplica ĉión da "Regra do
ri tmo" , en vi rtude da cal en determi nados casos hai retracci ón acentual ,
formulada na representación do acento de ^iberman como:
were W, i f termina 1, must ^be C+ stressed], though none is necessari 1y61.
Esta regr^a pode ser apl i cada con bastante frecuenci a dentro da poéti ca
de Shakespeare como se apreci a neste verso procedente do tercei ro acto
de Timon of Athens^:
Your master's confidence w^as above mine
W S W S W S W S W S
•




W S S W S W
was above was above
59 Vid. KIPARSKY C1977: 211-18^ e Cfr. 213 CTable 1: M commands S)
e 216 CTable 2: S commands W^.
6o Vid. KIPARSKY C1977: 215^ .
61 Cfr. KIPARSKY C1977: 218.>.
63 Cfr. SHAKESPEARE C1988: 895 Tim. 3.4. 34).
•
1 9 ^
Prosegue na sétima secci ón (The New Tension ^ndex) na que, ademai s
de insistir na complexidade métrica e na conseguinte inadecuación das
teorías métricas anteriores, extende a Goethe as ánomalías métricas63
al udi ndo á funci ón das sí 1 abas extramétri cas no cambi o do ri tmo . Tamén
cita as observacións de Nowottny^ con respecto a un poema de William
Browne65 no que aparentemente hai un predominio do ritmo trocaico nos
tres pri mei ros versos e do ri tmo i ámbi co nos tres segui ntes , coi nci di ndo
cunha i nversi ón da acti tude que pasa da dor ao desafí o. A este respecto
Hascall66indica que esta observación evidentemente correcta de Nowottny
non se basea nos principios da teoría métrica.
Se anal i samos os versos nos ^mesmos termos que o fai Ki parsky, pode-
mos observar que, en contra do indicado tanto por este como.por Nowottny
e Hascall , hai aparentemente dous módulos de ritmo: 1° (S W S W S W S)
e 2° (S W S W S W S W) que corresponden respectivamente aos dísticos
formados polos versos l-2 e 5-6, o primeiro e 3-4 o segundo como se
aprecia nos versos:
S W S W S W S
1 Underneath this sable Herse
S W S W S W S
2 Lyes the subject of all verse:
S W S W ^S W S W
3 Sydney's sister, Pembroke's Mother:
S W S W S W S W
4 Death ere thou hast slaine another,
S W S W S W S
5 Faire, and learn'd, and good as she
S W S W S W S
6^Time shall throw a dart at thee
63 Cfr. KIPARSKY C1977: 225):«Goethe. in conversation w;th Eckermann
C6.4.1829>. scans for him the follow-ing line as a series o^ tro-
chees with an initial ex-trametrical syllable. except that the
penultimate foot is dactylic:
C94) a. CupSdo. / lóser / éigen-/55nniger / Kn3be
In standard metrical ^heories. is just a tossup between Goethe's
trochaic scansion, which requires an initial extrametrical sylla-
ble...^.
64 Vi d. NOWOTTNY C 1962 ).
65 Vid. KIPARSKY C1977: 226-27):








Ki parsky consi dera que hai unha pari d^ade perfecta entre os model os




/\ / \ /\ / \
W S W S W S W S
^ Time shall throw a dart at thee
W S W S W S W S




Se extendemos esta anál i se aos outros versos do módul o(1, 2 e 5) , pres-
cindindo das átonas finais no segundo (vv.3 e 4), hai un único modelo
para os seis versos (o primeiro módulo coa escansión do sexto verso).
Na oitava sección, a análise da representación arbórea dos pés no
,
ri tmo anapésti co e i ámbi co67 1 eva ao autor ao^ pl antexamento dunha organi -
zación xerarquica no modelo métrico con niveis superiores ao de pé. A
este respecto observa que o ca^rácter di pódi co da mai orí a dos metros i n-
gleses pode ser explicado asumindo a mesma organización ramificada dos
pés nas uni dades mai ores . Como exempl o ci tamos este verso de 14 sí 1 abas





/ \ / \ ^
/ \ / \
/ \ / \
/ ^ / \
/ /\ /. .\
/\ / \ / . . \
/ \ / \ / . . \
/ \ / \ / . . \
^ ^ ^ ^ /\ .. /\
/\ /\ /\ /\ / \ /\ / \
W S W S W S W S W S W S W S
What pitying Angel lusts for tears // and fans himself with sighs?
67 Vid. KIPARSKY C1977: 228-29^.
69 Crtr. BLAKE C1966: 200. Plate 11.13>.
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Nesta representación podemos apreciar as dúas alternativas que pa-
ra Kiparsky poden darse na estructura xerarquizada que corresponde ao
penúltimo pé, que é posible integrar en dipodia tanto co pé anterior
como co seguinte, extremo que figura representado mediante puntos.

















/ \ / / \
/ \ / / \ •
W S (W) . S W
/\ ^/\ /\ /\ /\
W S W S(W) S(W) S W S
Nesta representaci ón vemos que os "rotulos" débi l W e forte S, aparecen
repetidos en sucesivos niveis nos que se integran os pés ata chegar á^
totalidade do verso. Tamén se aprecia a relación entre o agrupamento
das categorí as i ntermedi as e a cesura que aparece despoi s da 4así 1 aba7°.
69 Unha proba evidente do impropio da denominación ,oent3metr^o i^mDico
é a representación xerarquizada mediante o diagrama arbóreo. no
que se ve claramente a inte g ración necesaria dos cinco pés en tres
metros Co mais firecuente). O propio Kiparsky alude ^s dipodias da
maior5a dos metros ingleses.
^^ Cfr. KIPARSKY C1977: 230):«This labeling of odd and even nodes as
Weak and Strong is repeated al each successive level of bracketing.
Ifi we now suppose that derived patterns are admissible if they in-
volve bracketing mismatches of W nodes only <we can visualize it as
the reattachment o1c W nodes in the basic pat^tern C108), necessa-
rily to the left, in this case). we can further explain the loca-
tion ofi caesuras in the line. It is easily seen that the only Ws
whose reattachment can change the location of the main break in the
line are the three that are circled in C108). The unmodified tree
of C108^ corresponds to a caesura after the fiourth metrical position.
By reattaching the lefitmost circled W, we get a caesura after the
fifith: by reattaching the W node Corresponding to the third fioot, we
get a caesura after the sixth position: if we then in addition move
the last circled W, the caesura ends up after the seventh position.
No other reattachments of Ws can change the position ofi the caesura:
But the fourth, fi^fth, sixth, and seven^th positions are in fact known




. Na seguinte sección pasa a ocuparse das disparidades no número de
sílabas permitidas polas regras métricas baixo condicións estrictamente
limitadas. Primeiro sinala a posibilidade de omisión da sílaba débil
inicial no verso iámbico'^, que crea os denominados versos "acéfalos",
escasos en Shakespeare e na poesía iñglesa posterior. A est^e respecto
observa que non hai ningún caso en Venus and Adonis, nos Sonets ou en
The Rape of Lucrece, 1 i mi tándose a exempl os di spersos na obra dramáti ca
como este verso .de King Lear72:
11 / \ l \ 11
/\ / \ / \ /\ I^
W S W S W S W S W S
^ Knowing nought, li^ke dogs, but following
A omi si ón,,de sí 1 abas en posi ci ón débi 1 tamén pode darse no i nteri or
do verso sempre que siga a unha división ou pausa sintáctica como se
aprecia neste verso procedente de Henry V73:
/\
/ \ ^ ^ /\
/\ / \ /\ / \ / \
^ W^S W S W S W S W S
Why so didst thou. ^ Seem thé grave and learned
Ademai s..das omi si ón das sí 1 abas débi 1 es en posi ci ón i ni ci al ou des -
pois de pausa, Kiparsky tamén trata doutro fenómeno máis frecuente: o
c^arácter extramétri co de determi nadas sí 1 abas que e^stán antes dun 1 í mi te
sintactico. 0 límite da oración non pode estar precedido por unha pro-
clítica equivalendo como mínimo á pausa dunha vírgula ortográfica. Neste
verso pertecente a A Midsur^mer Night's Dream hai dúas sílabas extra-
71 Este fenómeno elimina a aparente anomal5a r5tmica sinalada para
os versos de William Browne por Nowottny e Hascall que recolle
Kiparski. A ese respecto xa fixemos unha proposta de ritmo regu-
lar con versos acéfalos CVid. pax. 191).
^a Cfr. SHAKESPEARE C1988: 954. K.L_ 2.2.80^.
73 Cfr. SHAKESPEARE C1988: 575 H.V 2.2.125).
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métri cas en fi nal de hemi sti qui o e verso respecti vamente ( i ndi cadas en
cursiva)74:
^^ / \
/\ /\ /\ / \ / \
W S W S(W) W S W S W S(W)
That is / the madman.//The lov/er, all / as frantic
A exi stenci a deste fenómeno 1 eva a que Ki parsky revi se a formul aci ón
inicial da Regra métrica que queda definitivamente como75:
^115) Metrica 1 Rule, Part a Cfina 1 version; supersedes ^9a»
Terminal nodes correspond one-to-one^, except that the presence
or absence o f a W i n L i s opt i ona 1 between #SC# and metr i ca 1 S.
A sí 1 aba extramétri ca ha de ser átona ou ter unha acento mái s débi 1
que a sí 1 aba precedente. De aí que poi da aparecen en pal abras compostas
como sucede con rel ati va frecuenci a nos versos de Shakespeare, en tanto
que en Milton e noutros poetas non hai segundos membros de compostos
que funcionen como sílabas extramétricas. Isto é consecuencia de que
na versificación destes hai unha restricción adicional: a sílaba extra-
mét ri ca ten que ser un tempo débi 1 1 éxi co , é di ci r, ten que forma r pa rte^
da mesma palabra como unidade léxica.
No verso trocai co, á i nversa , tamén se permi te a sí 1 aba extramétri ca
antes dunha posición forte despois dun límite de oración, xunto coa
omi si ón da sí 1 aba débi 1 antes do 1 í mi te da mesma . No caso de concorreren
unha e outra , o verso parece i ámbi co. Aí nda que frecuentemente os versos
trocai cos comecen con //" ^Csuperfi ci almente i gual que os i ámbi cos ), a
súa.sílaba extramétrica inicial non pode recibir un acento principal,
74 Cfr. SHAKESPEARE C1988: 329. M.N.D. 5.1.10^.









á diferencia da primeira do iámbico. A sílaba eXtramétrica inicial ha
de ser átona ou ter un acento máis débil que a que a segue.
A aparente coincidencia dos ritmos iámbico e trocaico neste caso
leva a Kiparsky a plantexar a cuestión da identidade da unidade menor
na métrica rítmica: o pé. Con anterioridade esta xa fora cuestionada
por Jespersen76 que consi deraba o pé como ideá de pape 1 e posteri ormente
por Chatman" e por Allen para quen o pé é a unit o f structure rather
than of composition or performance, or of appreciation ou que The tradi -
t i on o f"mus i ca 1" scans i on a 1so downp 1 ays the foot , or e ven den i es the
who 1 e concep t. Th i s happens when verse i s scanned mechan i ca l 1 y by "ba rs "
that begin by definition with the stressed sy11ab1e, so that for instan-
ce i ambs become i nd i st i ngu i shab 1 e from trochees wi th .anacrus i s and fi na 1
truncation7e. Sen embargo crít^i cos e poetas i nsi sten na real i dade do pé.
Xa nas seccións finais trata da interrelación das Regras métricas
e do Status das Regras prosódicas Cdécima e undécima respectivamente)
antes de proceder a unha recapitulación ou síntese de todo o traballo
na última sección C12. Envoi) que resumimos nos seguintes puntos:
1° Kiparsky centrouse en formular os principiós que distinguen un
verso métri co doutro amétri co para un poeta ou peri odo dados . Para i sto
representou a forma métri ca e o acento 1 i ngi^í sti co por árbores con rami -
fi caci ón bi na ri a de cada nodo non termi na 1 como W e S. Nunha formu 1 aci ón
optima coinciden os dous modelos de árbore.
76 Vid. JESPERSEN C1933^ .
^^ Cfr. CHATMAN C1965: 116):«I^t is simpler to assume that the series
°' °' °' ^' ^' con•si st o-f fi ve recurrences of one event . ^' ^than that
it cons•titutes some single homogeneous event» e C117):«Feet have
nothing else to do with language: they are non-grammatical and
non-lexical and so do not bear any relation to word-integrity.
^ phonological junc^ture. or any other real linguistic feature. Foot
boundaries may split words and two words separated by even ^he
strongest juncture Csay the one represented by a period) may occur
within the same foot. Feet. in short..are purely ^^notional^».
78 Cfr. ALLEN C1973: 122 e 125 respectívamente).
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2° A anál i se da versi fi caci ón de Shakespeare bai xo o punto de vi sta
da forma e da representación arbórea, ademais de que permite aclarar
aspectos confusos, marca as diferencias entre este e outros poetas, que
tradicionalmente eran consideradas como a ŝ untos de complexidade métrica
global. 0 contraste entre verso "aspero" (Donne, Browning) e"suave"
(Wa 11 er , Tennyson ) ti ña un ampl o soporte na teorí a métri ca , o mesmo que
a distinción entre os poetas "musicais" (Wyatt, Milton, Browning) e
os "amusi cai s" (Spenser, Pope, Keats , Tennyson>79. As di sti nci óns entre
áspero vs. sua ve e musical vs. amusical corresponden a diferencias
específicas na teoría métrica que neste traballo elaborou Kiparsky. A
orixe da "aspereza" e dos efectos musicais reside nas disparidades no
rotulado e na categorización.
3° Ningún dos poetas maiores da poesía inglesa cumpre as regras e
a diversidade entre os clásicos ingleses excede en complexidade á tradi-
ción de Alemaña ou de Rusia. ^
4° A partir de mediados do século XUIII, os aspectos dos sistemas
de Milton e Shakespeare están recombinados en^infinitos modos; timida-
mente nos inicios neoclásicos (Wordsworth), acrecentouse nos poetas con
espírito experimental (Keats, Shelley,.Tennyson, Browning e Hopkins).
Finaliza a sección e o traballo formulando estas cuestións: ^Cal
é a funci ón do ri tmo na poe ŝ í a? ^,Para que fi n estéti co serven os model os
formais? zQue regras métricas operan e por que? ^,Por que se permiten
as sílabas extramétricas en límites elementais?, dándoo por concluído
cun significativo But how?^0.
79 Vid. FRYE C1957).








Estes dous traballos capitais, de obrigada referencia para todo
estudioso do tema, tiveron continuidade noutros artigos publicados
maioritariamente no mesmo medio, que confirman, amplifi ĉan ou modifican
o exposto en 1977 por Liberman & Prince ou por Kiparsky, entre os que
se ha de salientar o que pública este último dous anos despois81 ou o
de Elisabeth Selkirk82, referido ao rol das categorías prosódicas na
acentuaci ón das pal abras en i ngl és , 1 evando ao pl^ano fóni co a represen-
tación xerarquizada nunha árbore coas marcas W e S, coa posibilidade
de organi zaci ón en superpés^3, .al i cerce da regra transformaci onal p^ara
a métrica rítmica que será obxecto de estudio no seguinte apartado.
En 1982 Bruce Hayes^ insiste na última cuestión coa qu.e concluía
o seu traballo de^^1977 Kiparsky e que, como vimos, tamén ocupara neste
a novena sección. comeza aludindo na Introducción a unha posible defini-
ción de sílaba extramétrica desde o punto de vista da teoría métrica
da acentuaci ón : a syl lab le is ca ]]ed extrametrica 1 i f i t ignored by
stress rules; that is, treated as 1 f 1 t were not there85
Segue al udi ndo á xénese do concepto no trabal 1 o de Li berman & Pri nce
de 1977 (amplamente comentado no presente apartado) no que se establecía
ese carácter para determi nados casos de termi naci óns de pal abras , che-
g^ando a suxerir que naqueles casos seguros de terminación de palabra
al Vid. KIPARSKY <1979) .
82 Vid. SELKIRK C1980).
s3 Cfr. SELKIRK C1980: 589^:








ea Vi d . HAYES C 1982) .
ss Cy=r . HAYES C 1982 : 227 ).
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en sílaba extramétrica, a representación arbórea que aparece pode mar-
carse medi ante a regra normal para os sustanti vos en vi rtude da que non
hai ramificación final para os constituintes débiles. A este respecto
consi dera que Li berman & Pri nce erraron nos medi os formai s que fan que
se desi gne ás sí 1 abas como extramétri cas , poi s tratan de facer unha aná -
1 i se baseada no exposto por Chomsky & Hal 1 e(1968) no que as termi naci óns
-i ,-r, e-1 fi nai s a ni vel superfi ci al , eran deri vadas dunha estructura
subxacente non silábica ly, r, 1/ por medio dunha regra de Sonorant
Syllabification, que aplican a partir do rótulo ou marca métrica^.
A proposta de Hayes consiste en discutir qué linguas poden ter
regras da extrametri cal i dade que se poi dan apl i car a grandes segmentos
do vocabul ari o. 0 uso das regras da éxtrametri cal i dade presenta un val or
explicativo na aplicación das revelacións do sistema de acentuación
inglés ao tratamento das sílabas_en final de palabra nas linguas nas
que o acento é sensibl^e á cañtidade silábica e para construír unha
teoría uni^vérsal dos posibles tipos de pé.
As palabras ou secuencias nas que é posible a extrametricidade, en
xeral teñen o seguinte formato: ^
- x ^ C+extramétrica]/ ]o ^ -
onde X é un constituínte fonolóxico (rima, segmento, consoante, ou
sufi xo) e C...]p é o domi ni o no que se apl i can as regras da acentuaci ón
da lingua (habitualmente a palabra fonolóxica ou a frase). Hai dúas
esixencias que se expresan na fórmula anterior: la o material marcado
86 Cfr. HAYES C1982: 228):
C3^ Sonor^ant Sy7 7abi ficaiion
C-^son7 -• C-+-syl7/c #
Posteriormente Nanni sinala que se da o mesmo comportamento nas
palabras terminadas en
-ative. sendo imposible es^ta derivación.
A an3lise de Nanni amosa que a extrametricalidade ten que ser unha









como extramétri co ten que ser necesari amente unha uni dade°'. 2a a extra -
metricalidade só pode ser asignada no límite dos dominios do acento.
Prosegue Hayes consiáerando outras análises da extrametricalidade
anteriores como as de McCarthy para o á^rabe clásicoQe, que no esencial
coi nci den coa de Jeanne89 para o Hopi , e coas que outros autores real i-
zaron para di versas 1 i nguas^0, xunto coas al usi óns ao hi ndi conti das na
súa propia Tese de Doutoramento91. Así observa que teñen máis ou menos
o mesmo formato de extrametricalidade linguas dispares na súa estructura
e orixe (semítica, amerindia, fino-ugra ou indoeuropea).
Na segunda sección realiza unha relación dos diversos fenómenos que
se dan na acentuación inglesa92 como as regras da extrametricalidade,
a retracc^i ón acentual , o ci cl^o fonol óxi co, as regras da desacentuaci ón
etc. Finalmente conclúe na terceira coas avantaxes conferidas polo cará-
cter extramétrico á descrición do sistema acentual inglés que resume
en cinco argumentos93. Ademais retoma á proposta orixinal da extrame-
tricalidade para explicartres fenómenos xerais: a restricción de certas
"pl anti 11 as" dé pé en posi ci ón fi nal , a frecuente necesi dade de cri te-
87 Non se pode substitu5r•a regra do acento do lat5n vulgar por unha
regra de acento final m3is outra regra extramétrica do tipo:
CCoVC) CVCo) -. C+ex7/ ^PALABRA
88 Vid. MCCARTHY C19791) e C19792). ^
89 Vid. JEANNE C1978).
9o Vid. STERIADE C1979) para o grego antigo: e PRINCE C1980) para o
es.toni o.
91 Vid. HAYES C1981).
92 V1 d. HAYES C 1982 : 236-274) .
93 Cfr. HAYES C1982: 274-75):«To conclude. I will summarize the
advantages that extrametr^cality brings ^to our description of
English stress. The principal arguments are five in number:^
Ca) The analysis can cap^ure the unity of stress assignment in
nouns and suffixed adjectives on one hand, and verbs unsuf^ixed
adjectives on the other. Cb) It is no longer necessary to mark
each suffix in the lexicon for.one of three modes of retraction
behavior: all systematic stress retraction follows from indepen-
dently motivated rules. Cc) The retraction behavior Cactually
nonretrac^ion behavior) of -ation in cyclic derivations is an
automatic consequence of the rules. rather than a mystery. Cd)
Th^ stress pattern of long monomorphemes exempli^fied by HácKens^^c
,., Adi r^ónd^cK Monádndck i s a di rect resu l t of the system , augmen -
ted by an independently motivated deses^ressing rule. Ce) Much of
what is arbitrary in the LP rules for labeling the word tree
follows automatically from the extrame^tricality rules».
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ri os di ferentes para determi nar o valor das sí 1 abas fi nai s e a asimetrí a
nas avoidance clauses como as que rexe o sistema acentual Hopi.
Un ano máis tarde rectificaría parcialmente algún dos seus supostos,
ao tempo que abordaba a modo de sí ntese crí ti ca os estudi os anteri ores
sobre o tema^.
Inicia o traballo cunha sítese revisada das propostas de Kiparsky
(1977) coa súa dobre representación arbórea, pasando logo á construcción
da Metrical Grid, proposta no traballo de Liberman & Prince do mesmo
ano e suxerida como alternativa ás árbores tanto por Prince^ como por
Selkirk^. Nesta sección confronta a representación dos modelos teóricos
do acento, e, consecuentemente, do model o métri co en pal abras e si ntag-
mas, mediante árbores ou "cuadrículas". Nos diagramas arbóreos sempre
hai unha alternanci a bi nari a W S; en tanto que na ^grid aparece represen-
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94 Vi d. HAYES < 1983 >.
95 Vid. PRINCE C1983).
96 Vid. SELKIRK C1984).
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Neste exempl o ademai s podemos ver unha apl i caci ón dá regra do ri tmo
suxerida por Kiparsky no seu traballo de 1979, coa formulación que
Hayes anota^. Esta transformación non ocorre .en Mississipi ]egislation
ou Montana cowboy, por teren a maior prominencia na penúltima sílaba.
Na terceira sección establece a equivalencia de grids e árbores na
representación dos acentos secundarios, comparando a tradicional repre-
sentación numérica coas árbores nos casos metricamente relevantes e nos
irrelevantes, pasando na seguinte. sección á unha análise baseada na
"cuadrícula" de diversos versos de Shakespeare, Milton e outros poetas^,
despoi s de enumerar di ferentes si stemas de versi ficaci ón xunto cos tra-
ballos nos que se lles aplican estas teorías100.
Conclúe este traballo insistindo nas avantaxes da representación
medi ante grid, se ben no apéndi ce recoñece que d^adas as 1 i mi taci^óns que
conleva este tipo de representación non é aconsellable mantela como 0
sistema exclusivo, pronunciándose a prol da árbore. Un ano máis tarde
Hayes publica outro traballo, esta vez centrado exclusivamente nos
aspectos prosódi cosl°1
98 Cfr. HAYES C1983: 367 NOTA 3): «Kiparsky C1979) a^tempts to avoid
reference to grids in the Rhythm Rule with the following formulat^on:











































Hayes C ^or^th . )
La^in hexameter stress and line Allen C1973)
Fi nni sh Ka 7eva 7a ŝtreŝs^ánd
t ^
l i ne Kiparsky C1968)
Chinese regulated tqoñe , y line Chen C1979)
verse .
lol V1 d. HAYES C 1984 ).
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Fi nal i zaremos esta rel aci ón de trabal 1 os al udi ndo ao de Pi ng Xuel°Z,
referido ao verso tonémico chinés e que completa o de Chen103, e ao de
B. Elan Dresher e Aditi Lahiri para a versificación do O)d Englishl°4.
Deste conxunto de traballos que se vén de citar e analisar podemos
tirar as seguintes conclusións:
la) Acentuacióñ e rítmo na versificación integran unha estructura
xerarquizada que se pode representar como modelo. Aínda que no esencial
coi nci dan os di ferentes ti pos de representaci ón como a Grid e o di agrama
de Jakobson105 consi deramos á representaci ón arbórea como a mái s i dónea .
2a) 0 ritmo resulta da oposición binaria entre sílabas que levan
as marcas respectivas de w(débil) e s(forte) para indicar a ausencia
ou presencia do acento, o que en función do modelo xerarquizado tamén
se extende ás ĉategorías superiores. A normal correlación entre w e
tempo débi 1 e entre s e tempo forte pode alterarse e mesmo i nverti rse
naqueles casos en que o permitan as Regras Métricas. Por este motivo
os modelos acentuais prosódico e métrico non sempre han de coincidir.
3a) As sílabas marcadas como w en posición final de verso ou ante
pausá teñen caracter extramétri co. Tamén se poden supri^mi r en posi ci ón
i ni ci al ou despoi s de pausa . Esta opci onal i dade pasa ás categorí as supe-
r^iores coa mesma marca e nas mesmas posicións no modelo xerarquizado.
4a) As regras formuladas inicialmente para a versificación inglesa
coinciden no fundamental coas formuladas para outros sistemas, sendo
posible chegar a unha formulación universal.
ia2 Vid. XUE <1989^ .
io3 Vi d. CHEN C 1979 ).
ioa Vid. ORESHER & LAHIRI C1991) .




2.3 A MÉTRICA RÍTMICA GA^EGA
Trabal 1 os como os que foron obxecto de anál i se no apartado anteri or
tamén se aplicaron á versificación romance. Entre eles han de salientar-
se as Teses de Doutoramento de Uerluyten1°5, relativa á versificación
francesa e ampl amente comentada por pomi ni que Bi 11y1°', e a de Pi eral°8,
aplicada ao verso español.
No ámbito da versificación galega, así como da galego-portuguesa
medieval, Domingos Prieto Alonso foi o pioneiro na atribución dun mo-
delo teórico a partir das teorías prosódicas e métricas da Gramática
xenerativa e transformacional. En sucesivos trabailos abordou a estruc-
tura métrica da muiñeira109, a de certos poemas de Rosalía de Castroil°
e a de determinadas Cantigas de Amigolll.
No primeiro deles, baseado como indica o propio autor en teorías
prosódi cas e métri cas anteri oresi12, xa representa as categorí as métri cas
a todos os ni vei s: sí 1 aba , pé, metro, hemi sti qui o e verso113 di sti ngui náo
os dous compoñentes métricos: o categorial e o transformacional coas
súas correspondentes regras categoriais e transformacionais. Este tra-
ballo está organizado en catro partes, ana^lisando os tipos métricos e
Lo6 Vid. VERLUYTEN C1982>.
lo^ Vid. BILLY C1989>.
ioe Vid. PIERA <1980^.
109 Vid PRIETO ALONSO C1984^
^
. .
L1o Vid. PRIETO ALONSO <1986).
111 Vid. PRIETO ALONSO C1991^.
112 Cfr. PRIETO ALONSO C1984: 131^: «Este ar-tigo analiza a estrutu-
ra métrica da moiñeira. A sua análise está baseada nas teor5as
prosÓdicas CLiberman and Prince 1977. Selkirk 1978> e métricas
CKiparsky 1977. Chen 1978. Piera 1978^ modernas cuxa hipótese
principal é que a estructura prosódica e mótrica apresenta unha
organizac^ón hier3rquica que pode ser representada en forma de
^rbore prosódi ĉa ou métrica».
113 Neste aspecto non so radica a orixinalidade do traballo, como
afirma o autor. senón que evita equ5vocos como aqueles nos que
incorren os os autores ci-tados no apartado anterior confundindo
pé e metro na denominación dos tlpos de verso.
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as formas rí tmi cas da Métri ca Xeral na primei ra , i ntroduci ndo as catego-
rías métricas coa súa xustificación empírica na segunda, e formulando
a teoría métrica na terceira, para finalmente aplicar esta á muiñeira
na cuarta.
Na primeira parte presenta os distintos tipos métricos, aludindo
á posibilidade de que ó metro silábico sexa^considerado como unha va-
riante do metro acentual, do que, como xa indicara Piera na súa Tese
de Doutoramento, certos acentos poden ser elididos facultat^vamente na
estructura ]atente114. Prosegue si nal ando o carácter peri ódi co ou aperi ó-
dico do ritmo, en función da repetición do mesmo, pasando a presentar








A diferencia do que sucede na versificación cronémica greco-latina
que admi te as dúas formas rí tmi cas : o ri tmo descendente con pés i ni ci a-
dos por sí 1 abas 1 ongas segui das por breves (troqueo e dácti 10) e o ri tmo
ascendente con pés iniciados por breves e finalizados por longas (iambo
e anapesto), o carácter extramétrico das sílabas átonas en final de
verso ou hemistiquio só permite as configuracións de tipo ascendente
na métri ca rí tmi ca ga 1 ega , xa que no caso contra ri o o úl ti mo pé queda rí a
incompleto, o que non é lóxico ao ser o principal.







^Para Pri eto a versi ficación ga ]ega tradiciona 1 na sua forma mais
xenuina é de tipo acentua] periódica e non-silábica e coñece somente
o r i tmo ascendente po i s o descendente é i ncompa t í be 1 ca sua es tructura 11'
fVa segunda parte di sti ngue as ci nco categorí as métri cás que, segui n-
do a Li berman & Pri nce, organi za a cada ni vel en pares de uni dades que
reci ben as marcas. prosódi cas ou métri cas de fr^aco e fortel16 que represen-
ta como w e s respectivamente na relación w/s (porque o ritmo galego
ha de ser necesariamente ascendente).
A pa rti r da sí 1 aba , cada pa r forma a uni dade superi or : pé ( P), metro






Mw Ms Mw ^ Ms
r-^ ^ r-^-^ ^
Pw PS Pw Ps Pw Ps Pw Psñr^,^ñññññ
wswswswswswswsws
Este eŝquema representa o límite máximo do verso que normalmente
aparece con menos elementos debido á aplicación das regras^categoriais
ou transformacionais. Así as categorías marcadas como w de todos os
niveis que inician o verso non son obrigatorias polo que son moi
frecuentes os versos dun só hemistiquio ou os que carecen de silabas
átonas iniciais (aparentemente de ritmo descendente). Tamén se poden
elidir en determinados casos certas sílabas fortes, transformándose o
lls Cfr. PRIETO ALON50 C1984: 133 e 135 respectivamente^.
116 A marca prosbdica forte é a tonicidade que, como se indicou.
pode non coincidir co tempo for^e métrico CVid. 7icencia de Aé
inver^tido e de sí 7aba átona en temAo for^te nos apar^ados 1.2. 1.2
e 1.2.1.2.1 respectivamente).
Z06
ritmo iámbico en anapéstico. Cada categoría ten un contido empírico
definido como dominio no que se dan os fenómenos métricosil'.
Na tercei ra parte, parti ndo da hi pótese de que os versos compostos
de unidades simples reflecten a estructura métrica profunda, e os que
están formados por unidades complexas ou "super-categorías" reflecten
a estructura métrica superficial, constrúe unha gramática métrica xene-
rativa transformacional con dous compoñentes: un básico.para xerar a•
estructura de base dos versos formados por unidades simples, e outro
transformacional para transformar a estructura básica na estructura
superfic^ial correspondente aos versos formados por unidades complexas.
Esta gramática métrica comprende un vocabulario formado por simbo-
los non terminais ou categorías métricas (U, H, M, P e^ para verso,
hemistiquio, metro, pé e sílaba respectivamente) e símbolos terminais
que corresponden ás unidades lexicais da lingua, ademais das regras ĉ a-
tegoriais e transformaciónais. Tamén debe incluír os símbolos métricos
s e w coa regra correspondente, definindo a súa relación.
Debi do a que a rel aci ón das marcas métri cas na versi fi caci ón gal ega
é sempre W/S a todos os niveis Cpor non admitir o ritmo descendente),
as regras categoriais teñen esta formulación:
11^ Cfr. PRIETO ALONSO C1984: 136-37): «AS diferentes categor5as mé-
tricas propostas aqui ten un conteúdo emp5rico ben definido. como
dom5nio nos que ten lugar certos fenómenos métricos como son os
diferentes niveis de acentos métricos, as diferentes pausas métri-
cas e as di feren^tes regras mEStri cas . Asi o verso C V) cs o domi ni o
máximo que abrangue a estrutura métrica e no que ten lugar as pau-
sas do Verso que o delimitan. Tamén é o dominio no que se aplican
cer^tas regras como son as relativas ^ preséncia facultatiVa de s5-
labas extramétricas e do hemist5quio inicilal CHw). O hemist5quio.
CH) é o dom5nio no que aparecen as cesuras. e no que tamén se apl^-
can as regras relatiVas 8 preséncia facultativa de s5labas extra-
• métricas e de sílabas fracas iniciais. O metro CM) é o dom5^nio das
pausas menores e dos acentos marcados fortes Ccf. Jakobson 1960^.
Tamén é o dom5nio no que se aplican as regras de elisibn de certos
metros for^es. O pé é o dom5nio dos acentos marcados e no que se
aplican as regras de elisión de cer•tos pés fortes. Finalmente a s5-
laba ^ o dom5nio dos tempos non marcados e no que se aplica a regra
da elisión de cer^tas s9labas for•tes. de cuxa aplicación depende o
ritmo anapéstico.
Ademais destas categorias b8sicas existen "super-categorias" como
resultado de certas transformacións..
As principais " super-categorias" son:^o super-pé. resultante da
. redución de dous p^s i 3mbicos a un anapéstico. o super-metro. re-
sul tante da reduci bn de dous metros : o super-hemi s^t5 qui o, resul tan^e
da reducibn de dous hemist5quios a un. As categorias son unidades






Onde X é unha catego^rí a úni ca non nul a, Y é unha secuenci a de dúas cate-
gorí as marcadas seguñdo a rel aci ón W/S, das que a primei ra pode ser nul a
e(Z. .....)Z é o contexto que tamén pode ser nulo. 0 conxunto das regras










Aplicando estas regras básicas representa mediante diagramas arbó-




r--L-^Mw Ms Mw ^ MS
P / \ ^ / \Pw Ps P ,Pw Ps
^ ^ /\ /\ ^ /\ /\
s w sw s s w s w s







Pw Ps Pw^ Ps
^ / \ / \ / \
sw s w s^ w s
casa grande lle chamaban
lle Cfr. PRIETO ALONSO C1984: 138)..O exemplo <a^ é unha variante do
ci^tado na pax. 134. no qúe se cambia a úl^ima palabra. tr3tase
dunha can^tl ga popular. Cfr. BLANCO C1992: IZ. 456. 3668^. O se-gundo exemplo corresponde ao v_ 160 do Cantar N° 33 de Canta^esGa77egos de RosalSa de Castro.
•
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A regra transformacional posibilita a elisión das categorías mar-
cadas como s, directamente dominadas por categorías marcadas como w,
tendo esta formulación:
Xs--->^/(Yw__)Yw
Onde X e Y son categorías métricas e( ) indica o contexto. Esta
regra que ten como antecedente a teoría de Selkirk (vid. 2.2 pax. 197
e NOTA N° 83 na mesma páxi na) , permite xerar as estructuras das unidades
complexas (pés anapésticos, super-metros e super-hemistiquios):
Pw Ps P Mw Ms SMñ ñ^ r-+^ r-1-^ ^^ r-+--,
w(s) w^s w w s Pw (Ps) Pw Ps Pw Pw Ps
iambo iambo anapesto
Hw HS SH
r^n ^ ^ r---}--^
Mw (Ms) Mw Ms Mw Mw Ms
Prieto representa o primeiro verso do poema «Tangaraños», engadido
á terceira edición de Aires d'a miña Terra de Curros Enríquez, co que
ilustra a aplicación desta regra a nivel de pés anapésticos e super-






Mw Mw ^ Ms
Pw Pw P s
/\ /\ /\
/ s / s / s
/ / ^ / / ^ / / ^
w w sw w s w w s
San Benito de Coba do Lobo
Este verso eneasí 1 abo no cómputo si 1 ábi co, é o exempl o tí pi co do trí me-
tro anapéstico, verso frecuente na literatura ga^lega oral ou escrita.









Ademais dos versos de ritmo periódico hai versos aperiódicos nos
que só se apl i ca a regra transformaci onal a al gunhas sí 1 abas , dando como
resultado unha alternancia de iambos e anapestos12°, e ver ŝos mixtos,
formados por un hemistiquio iámbico e outro anapéstico.
Na cuarta parte, despois de citar a definición121 que dela fixera
Braga, alude á historia da muiñeira como danza e como forma poética,
remóntandose ás cantigas medievais e indicando a presencia de composi-
cións deste tipo nos poetas do Rexurdimento e nas Literaturas Española,
Hispanoamerica e Portuguesa.
Pasa logo a aplicar as regras establecidas en anteriores apartados.
Neste aspecto consi dera que, aí nda ó carácter vari abl e do número de sí -
labas ocasione aparentemente unha orde liñal de distribución dos acentos
métri cos moi i rregul ar , a perti nenci a do pri nci pi o das sí 1 abas extramé-
tri cas , xunto co da anacruse pol o que unha sí 1 ába átona i ni ci a 1 de verso
ou hemistiquio pode non ser computadaiZZ, ampliado ao da.s categorías fa-
cultativas, regularizan a distribución acentuallZ'. Así un^hemistiquio
de oito sílabas no cómputo silá^bico hispano-italiano pode equivaler a
outro de catro na escansión rítmica.
i2o Non confundir cos versos periódicos anapésticos que por carece-
ceren da s5laba átona no pó inicial, a fiorma deste coincide coa
do iambo.
121 Cfr. PRIETO A^.ONSO C1984: 141): «Como composición poótica. com-
pón-se a moiñeira dunha ou v3rias estrofes e cada estrofe de
dous versos emparellados "rimando ou assonantando nos seus se-
gundos hemist5quios" CBraga 1885>. xeralmente seguidos dun
estribillo ou retornelo que pode ser, quer un d^stico. quer un
un verso l i bre».
La2 Este principio de aceptación xeral entre os mótricos coincide
co das Categor^9as t'acu7^ati vas enunci ado por Pri efo. '
la3 A acen^tuación aparente dos exemplos que cita Prieto CCfr. 1984:
143^ é.diverxen^te, en tanto que coincide cando se aplican os
principios citados. No primeiro caso aparecen indicados por n ŭ -
meros e mediante W e S no segundo:
Cego casado con nena bonita
S W W S / W S W W1S
O susto do corpo non se lle quita
W S W W S / S W W 1S
•
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As diferencias entre os exemplos que cita radican exclusivamente
no número de tempos marcados como S por cada hemistiquio (un ou dous)
que aplicando de novo o principio das categorías facultativas virían
a ser va ri antes dun mesmo model o, dado o ca rácter opci ona 1 do pri mei ro
pé ou metro (mesmo no caso de hemi sti qui os formados por unha úni ca sí l a-
ba ), e no número de sí 1 abas ou tempos marcados como W que poden preceder
ou i r entre tempos fortes C só un no ri tmo i ámbi co e dous no ri tmo ana -
péstico como resultado da aplicación da regra transformacional).
Á vista da estructura métrica dos exemplos que analisa, propón a
modificación da primeira das regras categoriais que queda definitiva-
mente no caso da muiñeira como:
U --^ Hw Hs
debido a que neste tipo de composicións sempre apárecen dous hemisti-
quios, agás no caso de que por aplicación da regra transformacional^
apareza un único super-hemistiquio.
De acordo con todo o exposto, pasa a est.abl ecer unha cl asi fi caci ón
axeitada para os versos das muiñeiras perlódieas124, prescindindo das
semiperiódicas por teren pouca relevancia est^tística.
124 Cfr. PRIETO ALONSO C1984: 147):
C55) Ci) Versos de dous hemist5quios:
a. Te^t r Smet ros :
i3mbicos: Ao pasar a barca dixom'o barque^ro.
anapésticos: O susto do corpo non se lle quita.




anapés-ticos: Miña nai deixou-me no monte.
c. BSme^ros: ^
ambiguos: Fuche tu. fuche tu.
Fun, fun.
C i i) Versos de un super-hemi s^t5 qui o^ tr5 me^ros :
i3mbicos:
-----------------------------







Finalmente conclúe que a complexidade métrica da-moiñeira, apenas
aparente , é deb i da a que é cons i derada en termos de esquemas 1 i neares .
En termos de esquemas h i erárqu i cos próp i os da gramá t i ca métr i ca xenera -
ti va transformaciona 1 que vimos de propór, esa comp lexidade aparente
redúce-se a princípios métricos particularmente simples, representados
polos dous tipos de regras sinxelas, as categoriais e as transformacio-
nais, o que explica, aliás, a facilidade extraordinária ca que o pobo
ga 1 ego cr i a e emprega estas estruturas poét i cas ... 0 carácter un i versa 1
da métrica da moiñeira -ela é a representante máis xenuina da métrica
acentua 1 per i ód i ca ou semi -per i ód i ca de r i tmo ascendente -, re f 1 ect i do
pola teoria acima proposta, explica a sua grande in fluéncia na lírica
med i e va 1 ga 1 ego -portuguesa eñ pa rt i cu 1 a r e no 1 i r i smo pen i nsu 1 a r en
xera ]lZ5
Nosegundo traballo reitera os conceptos expostos no anterior,come-
zando por establecer as seis propiedades da métrica rítmica126:
a) Número regular ou irregular.de síl.abas.
b) División posible en hemistiquios.
c) Principio das categorías facultativas.
d) Principio das sílabas extrámétricas.
e) Ritmo ascendente.
f) Repetición dun mesmo pé (ritmo periódico).
ias Cfr. PRIETO ALONSO C1984: 147).
la6 Vid. PRIETO ALONSO C1985: 384 a 386).
•
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Despois de aludir á representación en forma de árbore métrica, ás
regras categoriais e transformacional, e á clasificación dos versos,
aplica estes conceptos á análise de oito poemas de Cantares Gallegos
e tres de Fo 11as Novas127. Na practi ca total i dade dos exempl os anal i sados
os versos son de ritmo anapéstico, formados por dous hemistiquios ou
por un super-hemi sti qui o e con sí 1 abas fracas el i di das en comezo de ver-
so ou hemi sti qui o na mai ori a dos casos , sendo por tanto tetrámetros ou
trímetros anapésticos. Con frecuencia os hemistiquios están editados
como versos nestas composicións que aparecen como coplas, sendo en pro-
piedade dísticos.
De todos os casos que anal i sa Pri eto merece especi al atenci ón o poema
N° XXX IU de Cantares Ga 1legos . 0 seu tí tul o ALBORADA i ndi ca que se trata
dunha composición deste xénero da mélica popular, tendo unha distribu-
ción gráfica moi orixinal que, en palabras da autora, corresponde ao
desexo de adaptala á músicaiZe. Para Carballo Calero esta composición
é un "descordo", un ensaio po1 imétrico, por exisencias da melodíalZ9.
Antes de proceder á anál i se métri ca , Pri eto edi ta a pri mei ra estrofa
do poema, transformando en hemistiquios os versos aparentes e restitu-
índo ao final as sílabas que Rosalía desprazara ao comezo, precisamente
as que teñen o carácter de extramétri cas . Isto impl i ca unha percepci ón
do fenómeno por parte da autora tal e como sinalou na nota que se vén
de citar.
la^ Comeza a an^lise polas composicibns que xa aparec5an clasif-ica-
das como mui?ieiras nos estudios sobre a métrica de RosalSa. os
Cantares I. XXVII. XXIX e XXXI. Cfr. CARBALLO CALERO C1975:.177).
A estas engade os Cantares V. VII. XIV e XXXIV e os poemas Na
Catedra7. Por qué miPTa a7mirfa, e A xustfcia ,oo7a man de Fo77as
lVovas . l i mi tándose nestas úl ^ti mas o ca r3cter r5 tmi co a certos
versos.
iae En nota a pé de páxina RosalSa di: A mais grande dificultade que
hachey ,ora escribir esta a7borada, foy o meu deseyo de que saíse
n-un todo a rregra da ^ mús i ca . Consegu f n es to , pro foy a cus ta da
Poesía; non Podfa ser de outro modo, cando se d^ cun aire tan es-





la9 Cfr. CARBALLO CALERO C1975: 179).
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A escansión dos versos desta estrofa indica que todos eles teñen
ritmo iambico, sendo bímetros de dous hemistiquios co pé inicial incom-
pleto de ambos os tres primeiros e monómétro o cuarto, tal e como se




I I MM M
^ ^
/\ /\
Pw Ps Pw Ps Pw Ps
^ /\ ^ /\ /\ /\
s w s s w s w s w s
^. ( ^. ^. ^ ^ ^ ^ ,( ^
Uai-te no^te va^ fuxindo a sombr espanta
I
Conclúe este artigo Prieto Alonso resumindo os que para el son os
principais resultados obtidos neste traballo131, que no esencial veñen
sendo unha concreción, precisión e amplificación dos que se deducen da
súa primeira publicación sobre o tema.
13o Cfr. PRIETO ALONSO 81986: 396>.
131 Cfr. PRIETO ALON50 C1986: 399):
«En primeiro lugar, demostramos que a me^rica r5tmica Ccuja
caracter5stica principal consiste na repetiçom de um mesmo tipo
de pé. j3mbico ou anapestico_) pode ser adequadamente representa-
da segundo as teor5as métricas modernas cuja hipótese pr^ncipal
é que a estructura métrica presenta umha organizaçom hierárquica
que pode ser represerrtada em forma de 3rvore métrica.
Em segundo lugar, como complementária da hipótese relativa ^
representaçom métrica. formulamos umha hipfitese relativa ^ deri-
vaçom de estruturas m^tricas ue nos permite expressar adequada-
men^e as relaçons entre os di^erentes subtipos métricos.
Em terceiro lugar. demostramos que a métrica r5tmica ocupa um
lugar importante na poética rosaliana. métrica que analisamos
aqui segundo as novas teor5as m^tricas.
Finalmente. descrevemos os diferentes sub^ipos métricos r9tmi-
cos empregados em RosaTSa: a) versos de dous hemist5quios Cgeral-
mente tetr3metros anapésticos): b) versos de um super-hemist5quio




2.3.1 A MÉTRICA RÍTMICA NAS CANTIGAS MEDIEUAIS GALEGO-PORTUGUESAS:
A publicación Estudos Portugueses. Homenagem a Luciana Stegagno
Picchio inclúe o traballo no que Prieto aplica as teorías preceáentes
a determinados poemas dos Cancioneiros, na liña do afirmado antes por
outros estudi osos132. Parti ndo da consi deraci ón do metro como un éncoding
of abstract pattern into a sequence of words na que concorda con Hal 1 e
& Keiser133, reitera o formulado nos artigos que vimos de comentar en
relación coa natureza do metro, indicando a convención de asociación
e as condicións de boa formación dos versos134 ^
Pasa 1 ogo a si nal ar as propi edades xerai s da métri ca acentual (seg-
mentación do verso en categorías, ritmo periódico, número regular ou
i rregul a r de sí 1 abas e sí 1 abas extra -métri cas ) e a representaci ón métri -
ca xerarquizada do verso mediante diagrama arbóreo, xunto coas^regras
categori ai s e transformaci onal , engadi ndo á formul aci ón anteri or desta
regra (Cfr. pax. 2Q8) unha condición para poder aplicala135:
Se el idimos uma categoria Xs directamente dominada por uma categoria
Yw, devemos elidir todas as categorias Xs directamente dominadas por
uma categoria Yw no interior dum hemistíqui^o.
13a vid. HENRfQUEZ UREÑA C1933: 46-48) e LAPA C1981: ).
i33 Cfr. HALLE & KEISER C1971: 140).
134 C^fr. PRIETO ALONSO C1991: 113-114 e 115): «Con vençom de associaçom
Inserir linhas de associaçom m^trica entre os elementos terminais da
represen^açom métrica e as s5labas da sequ^ncia de palavras do verso.
de direita a esquerda, a começar pola última s5l•aba acentuada...
Cond^çom de boa for^ma^om
a. Cada elemento métr^co terminal se associa com uma s9laba. excepto
em caso de sinale^Fa, sinérese. etc. em que se associa com várias.
b. Cada s5laba se associa com um elemento terminal. excepto em caso
de diérese, etc. em que se associa com v3rios.
c. W associa-se com uma s5laba atona. salvo em casos excepcionais em
que pode associar-se com uma 55laba tónica, e S associa-se com uma
s5laba tbnica salvo em certos casos excepci.onais em que pode asso-
ciar-se com uma s5laba 3tona».







Al ude despoi s aos ti pos de vérsos xérados por esta gramáti;ca métri ca
e á cuestión do aparente número irregular de sílabas, resolta med^ante
a aplicación dos principios das categorías facúltativas e das sílabas
extra-métri cas que, uni dos á necesari a escansi ón a parti r da úl.tima sí -









(1b e llb e c representan pés incompletos que só
poden aparecér en posición inicial do hemistiquio)
Posteriormente aborda a relación entre as representacións métrica
e 1 i ng ŭ í sti ca , preci sando a condi ci ón de boa formaci ón137 e facendo fi nca -
pé nas di spari dades entre o número de sí 1 abas e de el ementos termi nai s
( si nal efa , si nérese, hi ato e di érese) e entre o acento prosódi co e mé-
trico138 ben sexa por desprazamento do acento (sístole e diástole) ou
ben por asociación contradictoria en^tre sílaba e elemento terminal
(cando W corresponde a unha sílaba tónica ou S a unha sílaba átona)139
13 6 C-Fr . PR I ETO ALONSO C 1991 : 124 ).
13^ Cfr. PRIETO ALONSO^C1991: 125):«A Condiçom deve ali3s ser formu-
lada com mais precisom indicando: a) quando um elemento terminal
W. S se pode associar com mais de uma s5laba: b) quando uma s5-
laba se pode associar com mais de um elemento terminal; c) quando
W pode ser associado com uma s5laba tónica e S com uma s5laba
3tona. Destas subcondi ons, a) e b) referem-se ^ relaçom entre o
número de s5labas fono^bgicas e o número de posiçons W. S. mentres
que c) se re-Pere ^ relaçom entre as s5labas tónicas e os elementos
mé^tricos forte CS) ou fraco CW)».
l3s Neste extremo segue os criterios comunmente aceptados pola'maior5a
dos metricistas. Vid. por exemplo QUILIS C1969: 19-20).
139 Cfr. PRIETO ALONSO C1991: 129-130):«Hai v3rios casos nos que W se
pode associar com uma s5laba tónica, nomeadaménte os seguintes:
En primeiro lugar. quando aparecem adjacentes duas s5labas tónicas
uma delas pode-se associar com W..
Em segundo.lugar, quando se trata duma palavra monossilábica, ou.
em certos casos, bissil^bica..
5 pode-se associar com uma s5laba 3tona quando se dam as condiçons
seguintes: a) S nom aparece dominada por Ms: e b) a s5laba 3tona
aparece separada duma s5laba tbnica por uma ou duas s5labas segun-
do se trate de ritmo j3mbico ou anapéstico».
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Finalmente analisa a métrica acentual de tres Cantigas de Amigo:
unha de Bernal de Bonaval (B. 1137; U. 728) e dúas de Martin Codax (B.
1279-8Q; U. 885-86; PU 2 e 3). A cantiga de Bernal de Bonaval consta
de catro estrofas formádas por un dí sti co de dous tetrámetros ri mados ,
divididos én dous hemistíquios e un refrán trímetro non rimado. Cada
hemi sti qui o dos versos ri mado contén cat ro ( vv . 1, 2, 4, 5, 7 e 12 ) ou
ci nco (8 e 11) sí 1 abas métri cas di stri buí das en dous pés anpésti cos dos
que o primeiro aparece incompleto. 0 refrán é un super-hemistiquio de
sete sílabas métricas, distribuídas en tres pés anapésticos dos que o
primeiro tamén está incompleto.
A representaci ón destes tres ti pos de versos en termos de el ementos
termi nai s serí al4o:
•
•
a. / / SWWS / SWWS / /
b. / / WSWWS / WSWWS / /
C. / / SWWSWWS / /
•.No esquema , b. corresponde aos versos ri mados 8 e 11; a. coresponde aos
I
restantes versos rimados dos dísticos e c. ao refrán.
^




Mw Ms Mw Ms
^ /\ ^ /\
P / s P / s
I / / \ ^ / / \ ^
$ $w $w $s $ $w$w^s
Ái fré mó sinha sé bén á ^ádesJ
14o Cfr. PRIETO ALONSO C1991: 133^.




r-Hw-^ ^-H s --^
Mw MS ^ Mw Ms
I /\ ^ /\
P / s P / s
/ \ / / \ / \ / / \
$w $s $w $w^$s $w $s $w $w $s
^ ^. ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^














-P / s / s
^ / / \ / / \
$ $w $w $s $w $w $s
^ ^ ^^^ ^ ^ ^
Uim a ten der meu a migo
.
Ademai s das representaci óris deste poema , Pri eto si nal a a exi stenci a
de tres casos de sílabas átonas asociadas ao élemento terminal S nos
pronomes átonos se (vv. 1 e 4), me (v. 8) e Io (v. 14), fenómeno común
aoindicado no caso da versificación silabotónica rusa (Uid. 1.2.1.2.1),
se ben as normas que Prieto establece para que se poida dar este tipo
de asociación {Vid. Condicións da NOTA N° 139) contrastan coa aparente
arbitrariedade do fenómeno no verso ruso. .
14a Pri eto ev^ta a si nal efia Di^ei -vo-7o eu fron^te a Dir^ei -vo-7 'eu da
edición de Braga por razbns r5tmicas. Cfr. C1991: 132 NOTA 4>.
^
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Na análise das Cantigas de Martin Codax segue a edición de Celso
da Cunhal43, realizada a partir do Pergamiño Vindel. A primeira destas
(PU 2)consta de sei s estrofas formadas por un dí stico de dous bímetros
rimados e un refrán non rimado que tamén é un bímetro. A totalidade dos
versos desta canti ga teñen un só hemi sti qui o pentasi 1 ábi co coas sí 1 abas
di stri buí das en dous pés anapésti cos dos que o pri mei ro está i ncompl eto .
A representación métrica en termos de elementos terminais é para
todos os versos desta canti ga144:
/ / WSWWS / /






- ^ / \
P / s
/\ / /\
$w $s $w ^w $s
Mán dá do/hei có mi o9
ca ven meu a migo
e irei madre a Vigo
A segunda Cantiga da Martin Codax que analisa Prieto (PV 3) consta
de catro estrofas formadas por un dí sti co de tetrámetros ri mados , di vi -
di dos en dous hemi sti qui os e un refrán trí metro heptasí 1 abo non ri mado
que contén un super-hemistiquio coas sílabas distribuídas en tres pés
anapésticos, estando incompleto o primeiro deles.
ia3 Vid. CUNHA C1956: 47 e 53).







En canto á estructura dos .versos dos dí sti cos Pri eto si nal a que cada
verso rimado contém dous hemistíquios e cada hemistíquio contém entre
4 e 6 sí^labas distribuídas em dous pés anapésticos. Som hexassílabos
os primeiros hemistíquios de cada verso, e tetrassí Iabos os segundos145,
sen reparar que nos vv. 2 e 5(e no 7 e 10 en virtude do Ieixa-pren)
o segundo hemistíquio ten seis sílabas aparentementa distribuídas en
tres pés iámbicos. Trataríase pois dun verso de ritmo mixto periódico
en cada hemsti qui o, tal e como si nal amos noutro trabal 10146 no que tamén
relacionamos este cambio de ritmo co procedemento do ]eixa-prenl4'
En consecuencia co anterior a representación métrica en termos de
elementos terminais sería para Prietol48:
a. / / WWSWWS / SWWS / /
b. / / SWWSWWS / /
.
No esquema, a. correspondería para el á totalidade dos versos rimados
e b. ao d.o refrán.







/ s / s
/ / \ / / \
$w $w $s $w $w $s
1
I / / \
$ ^w $w $s
^ ^ ^ ^ ^ ^ ^. ^ ^ ^
Mia ir ma na fre mosa trei des co migo
las Cfr. PRIETO ALONSO C1991: 136).
ia6 Víd. RIPOLL C1993: 468-69).
la^ Cfr. RIPOLL C1993: 473):
«...4°) As variacibns de ritmo que aparecen nos poemas est3n
ligadas aos procedementos iterativos Cleixa-pren) na can^iga
paralel5stica...». •
lae Cfr. PRIETO ALONSO <1991: 137)_












P / S / s
^ / /\^ / /\
^ $w $w ^ s ^w ^w ^ s
é mi rá ré ml-ll Ino as o das
En canto á rel aci ón entre as repre ŝ entaci óris métri ca e 1 i ngi^í sti ca ,
Prieto sinala, ademais de diversos casos de sinalefal'°, tres exemplos
de di spari dades entre os el ementos métri cos termi ñai s W e S e a actual i-
zación dos mesmos en sílabas átonas e tónicas:
a) nos versos paralelos finais de PU 2 (vv. 14 e 17):
W S W W S
é dél-réi ámi go
e del-rei privado
Dado que del-rel forma unha palabra fonolóxica, Prieto explica esta
asociación como un caso de sístole.
b) no refrán desta mesma cantiga:
l^ S W i^ S
/` I I /1 I
e irei, madre,a Uigo
^Sa C-Pr. PRIETO ALONSO C1991: 139):
«Sinalefa: a) Cantiga segunda:
verso 1: mandado hei Cman-da-áwej]
verso 4: comigo hei [ko-mi-^wej]
versos 8. 13: sano e Csa-nwe]
versos 11 . 16: vi vo e Cf3i -f3weJ
refr3m: e irei [ej-rej]: madre a Cma-ára]
b ) Cantga ^tercei ra :
versos l. 4: mia ir^mana Cmi-ajr]
versos 2. 5. 7. 10 : 7a ig^e,ja Cl aj -...]








Neste caso a sí 1 aba tóni ca de. madre está precedi da por outra sí 1 aba tó-
ni ca . co que se cumpre a condi ci ón de boa formaci ón qué permi te asoci a r
un el emento termi nal W a unha sí l aba tóni ca cando aparecen dúas tóni cas
adxacentes (Cfr. pax. 215 NOTA N° 139). -.




S W W S-W W S
I mirárémó-lás óndase
A cónxunci ón átona e151 aparece asoci ada a un el emento termi nal S xa que
está separada da sílaba acentuadá máis próxima por dúas sílabas átonas,
sen estar baixo o dominio de Ms.
Con este traballo, ademais da aplicación destas teorías métricas
á poética medieval, Prieto amplía e precisa a formulación anterior co
tratamento das di spari dades entre a representaci ón métri ca e 1 i ngi^í sti -
ca , engadi ndo ás sei s propi edades qué formul^ara expl i ci tamente en 1986,
as opcións de retracción acentual, pé invertido, tempo marcado en sílaba
átona , ac.entuaci ón secundari a e destressing, i ncl uí das de forma i mpl í-
cita neste traballo que analisamos e que xa foron estudiadas noutros
sistemas de versificáción acentual como o inglés ou o ruso, reiterada-
mente citados na presente tese.
Na 1 i ña do anteri or resol ve as anomal í as ori xi nadas pol os encontros
vocálicos que poden.oĉasionar mingua ou incremento de sílabas, ademais
de alteraren a acentuaci ón do verso. A este respecto, ademai s de segui r
as teorías de Celso da Cunha, integra a formulación tradicional dos
resultados do encontro na representación do verso como modelo teórico.
lsl A acentucibn das palabras monos5labas xa resultaba problem3tica
na versificación mediolatina <Vid. 1.3.3.2 pax. 92 e ss.).
•
aaa
En síntese, a formulación dunha teoría da métrica rítmica galega
e as súas posibilidades de aplicación ás cantigas paralelísticas está
pl enamente perfi 1 ada no trabal 1 o que se vén de anal i sar . A cuesti ón do
número regular ou irregular de sílabas na métrica acentual que Prieto
formulaba en 1984, pode obviarse mediante a aplicación dos principios
das categorías facultativas e das sílabas extramétricas, como se aprecia
no limitado número de configuracións posibles (Uid. pax. 215). A gramá-
tica métrica xa aparece completa coas súas regras xerais, condicións
de boa formación e excepcións reguladas neste artigó.
Aínda que o autor non tire conclusións dunhas análises métricas
1 i mi tadas a tres poemas , este traba 11 o é, xunto cos anteri ores , o punto
de partida de obrigada referencia para toda análise da versificación
dos Cancioneiros medievais galego-portugueses na con ŝ ideración do versó
como un modelo teórico desde a perspectiva da métrica rítmica.
En «Jarcha , Canti ga de ami go e a ori xe da segui di 11 a...»15Z, xa expre-
samos a necesidade de dar un novo enfoque ao estudio das orixes das
formas rítmicas tradicionais. Seguindo a Prieto Alonso e retomando as
alusións finais do seu primeiro traballo (Uid. pax. 211 NOTA N° 126),
aplicamos os principios da métrica rítmica a tres poemas153 creados en
diferentes contextos, tanto no social como no histórico e que teñen en
común a presencia dunha voz feminina154 que se expresa na mesma forma
pragmática comunicativa (o diálogo unimembre), compartindo tamén unha
mesma forma métrica Ca seguidilla).
is2 Vid. RIPOLL C1993^.
ls3 1° Jarcha^da serie hebrea de Diwan de MOSHE IBN EZRA.
2° Can^iga de MARTIN CODAX <PV.3: 8.1280: V.886^
3° Cantar N° XIII de Cantar^es Ga77egos de ROSALIA.









Nesta análise verificouse, ademais da validez das fórmulas dePrieto
nas representac^ións métricas ^dos tres poemas, a existencia de ritmos
mixtos por coincidiren nun mesmo verso un hemistiquio anapéstico con
outro i ámbi co, e, ademai s da peri odi ci dade, os cambi os de ti po de ri tmo,
que normalmente corresponden a cambios na forma pragmática comunicativa
ou ben ao procedemento iterativo do leixa-pren, que no caso do PU 3
i ntroduce versos de ri tmo mi xto e di ferente medi da nun cómputo si l ábi co,
a di ferenci a do para le 1 ismo que contri búe ao mantemento do ri tmo. Con
estas ^precisións ampliamos ^á métrica o exposto por Nodar en relaciór^
coa estructura das canti gas pa ra 1 el í sti ca^sl'V .
En posteriores traballos continuamos nesta mesma liña de investiga-
ción iniciada por Pr^ieto, mediante a aplicación dos seus pricipios ás
análises métricas das Cantigas de Estevam Coelho1^6 e de dúas cantigas
tipo alva de Don Dinis e Pero Meogo respectivamente15'
No primeiro destes traballos salientamos que no exíguo e singular
Cancioneiro de Estevam Coelhó existe un ritmo prefectamente periódico
nos dous poemas : anapésti co ( B. 720 ; U. 321) e i ámbi co ( B. 721; U. 322 ),
habendo no primeiro destes un único módulo de ritmo para a totalidade
dos seus hemistiquios, con indepen.dencia de que procedan da división
dos versos que forman o corpo de cada cobra ou da fiinda ou de que re-
presenten o verso do re frán. No caso dos versos de dous hemistiquios,
o ri tmo é un dos que si nal ara Pri eto como propi o da muiñeira158 ao estar
formados por catro pés anapésti cos i ncompl etos os pri mei ros e compl etos
iss Ví d NODAR C 1985 : 31 -65) .
i56 Vid. RIPOLL C19951).
157 Vi d. RIPOLL C 19952 ).
158 Cfr. PRIETO ALONSO C1984: 133): «Un dos mellores exemplos de rit-
mo peribdico é a moiñeira ca sua repe^ición de pés anapésticos:
Carmela. Carmela. qu.e pena me d3s:
na guerra de Cuba morreu-che o rapaz:
morreu-che o rapaz. deixa-lo morrer:
para ti Carmela mociño ha de haber».
•
aa^
os últimos en cada hemistiquio por careceren da silaba átona inicial
en función do principio das categorías facultativas. Correspóndelles
a segui nte representaci ón arbórea para ós versos de dous e un hemi sti -
quios respectivamente, seguida por unha fórmula rítmica simplificada159
e pol a descri ci ón de cada model o de verso que na canti ga do sirgo apare-
cen no refrán (bímetro) ou ben no corpo da cobra e fi inda (tetrámetro) :
^ ^
^H^ ^Hó^
M Mó M Mo
P P P P
/\ / \ /\ / \
/ \ / \ / \ / \
^o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó)
TETRAMETRO ANAPÉSTICO (2H) C0 1° PÉ DE







/ \ / \
(o ó)(o 0 ó)
BÍMETRO ANAPÉSTICO (1H) CO
1° PE INCOMPLETO (IAMBO).
Logo de al udi r á exi stenci a dunha compl ementari edade si ntácti ca16°
absolutá entre os segundos versos e o refrán nas dúas primei ras estrofas
e entre os tres versos nas dúas últimas, observamos nos dous primei ros
versos que o ri tmo apa rece reforzado medi ante a al i teraci ón das si bi 1 an-
tes que, nun número de cinco por cada verso (o mesmo número.de tempos
fortes ou sílabas tónicas), están perfectamente distribuídas por hemis-
tíquios (2+3 no Ul e 3+2 no U2) e pés (alomenos unha en cada un) . Repre-
sentamos a al i teraci ón como $ para os catro fonemas /s/ ,/z/ ,^s / e,^bJ :
Sedia la fremosa seu sirgo torcendo,
$o ó 0 0 ó$ $o $ó 0 0$ó
sa voz manselinha fremóso dizendo
$o ó$ o$o ó 0 ó$o o$o
ls9 Prescindimos das marcas dos l5mites de verso e hemistiquio.










Este fenómeno coi nci de co exposto pa ra o O l d Eng 1 i sh ( Ui d. 2.1 pax .
165-168), salvando a diferencia de que neste sistema a aliteración era
perti nente e a ri ma estaba 1 i mi tada á funci ón ornamental , en tanto que
nas cantigas galego-portuguesas sucede o contrario:
No segundo traballo, despois dunha exposición dos principios teóri-
cos , pasamos a anal i ŝ e métrica destas dúas canti gas de D. Di ni s(B. 569;
U. 172) e Pero Meogo (B. 1188; U.793). Nela verificamos a relación do
mantemento ou dos cambi os do ri tmo cos procedementos i terati vos ( leixa -
pren e para le 1 ismo) , xunto coa posi bi 1 i dade de que exi stan versos con
ritmo mixto, tendo carácter métrico no caso de estaren formados por dous
hemistiquios. Estes tenden a comportarse como versos independentes en
canto aos módulos de ritmo, observándose unha transición nos cambios
do ritmo que se acompasa coa iteración, sempre na liña do afirmado no
traballo de 1993.
0 número de versos -model o está 1 i mi tado a catro no poema de D. Di ni s
e a tres no de Pero Meogo, sendo neste o resultado da combinación dos
dous únicos tipos de hemistiquios que constitúen os módulos de ritmo.
Nun e noutro están perfectamente di ferenci ados os ri tmos dos versos que
non interveñen no leixa-pren e os dos que interveñen nel, ademais do
refrán .
Na cantiga de D. Dinis alternan ordenadamente os ritmos iámbico e
anapésti co tanto no corpo da cobra como nun refrán formado por tres ver-
sos co primeiro deles interpolado no corpo da cobra. Os anapésticos
teñen os pés compl etos , tanto os bímetros dos versos paral el os que non
i nterveñen no leixa-pren, como os monómetros con anacruse do verso i n-
terpolado ou os monómetros simples do penúltimo verso no re frán. Os
versos de ritmo iámbico teñen o primeiro metro incompleto por careceren
2Z6
do pé i ni ci al nos versos que i nterveñen no leixa-pren e tamén da sí 1 aba
átona do pé co que comeza o último verso do re frán:
Na composi ci ón de Pero Meogo os versos teñen dous hemi sti qui os nos
que se observa o cambio de ritmo complicado por un segurido leixa-pren
ao haber sei s estrofas : tetrámetros anapésti cos (cos pés i ni ci ai s i ncom-
pletos por careceren da sí l^aba átona i nici al ) nos versos paralelos que
non interveñen no leixa-pren; tetrámetros míxtos Cco 1° hemistiquio
i ámbi co con metro e pé i ncompl eto e co 2° hemi sti qui o anapésti co, i dén -
ti co ao que se vén de ci ta r) nos versos que i nterveñen no pri mei ro caso
de leixa-pren; tetrámetros i ámbi cos formados por hemi sti qui os i dénti cos
ao primeiro dos tetrámetros mixtos nos que interveñen no segundo caso
de leixa-pren e no verso do refrán. ^
Asi gnando un módul o^ para i ndi car o hemi sti qui o anapésti co^e f3 para
o i ámbi co obteri amos o segui nte esquema de ri tmo nas sei s est rofas que
forman a cantiga. Nel podemo ŝ observar a alternacia periódica do ritmo:
I II III IU U UI










Tomando como punto de partida as anteriores conclusións formuladas
con carácter xeral para os traballos dos estudiosos do Massachusetts
Insitute of Technology (Uid. pax. 202), e despois de ter en conta as
apl i caci óns á metri ca rí tmi ca gal ega ou á das canti gas medi evai s gal ego-
portuguesas, concluiremos a modo de síntese ou recapitulación:
1°) 0 modelo teórico de versificación acentual está fundamentado
na representación do ritmo mediante marcas binarias que corresponden
aos elementos fraco e forte que se agrupan en pares para formar as cate-
gorí as superi ores segui ndo a secuenci a fraco-forte, xa que o úni co ri tmo
posi bl e é o ascendente debi do a que as sí 1 abas átonas en posi ci ón fi nal
de verso ou hemi sti qui o teñen o carácter de extramétri cas e son i rrel e-
vantes na escansión. 0 ritmo ha de ser periódico e non é pertinente
a igualdade ou desigualdade no número de sílabas.
2° ) Ademai s do anteri or o model o teóri co ha de representar a total i-
dade das categorías métricas do verso (sílaba, pé, metro e hemistiquio).
Estas poden faltar se están marcadas como fracas (regras categoriais).
Tamén se poden elidir no caso de que, estando marcadas como fort^es,
aparezan dominadas por unha categoría fraca (regra transformacional).
3°) Aínda que normalmente as marcas forte e fraca correspondan a
sílabas tónicas e átonas respectivamente, en determinados casos pode
haber di spari dades ou i nversi ón de pé, correspondendo tempo forte a sí -
laba átona e tempo fraco a sílaba tónica. .
4a) Os encontros vocálicos no verso ocasionan alteracións fonéticas
que teñen consecueñcias na escansión silábica e rítmica. Tamén hai que
ter en coñta os desprazamentos do acento á sí 1 aba anteri or ou segui nte.
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Asemade, nas cantigas medievais galego-portuguesas, o principio da
periodicidade do ritmo,ademais de estarlimitado ac hemistiquio, parece
estar sometido a variacións reguladas en determinadas cantigas que,
segundo a hi pótese que veri fi caremos na cuarta parte, corresponden aos
procedementos iterativos na cantiga paralelística ou a cambios na es-
tructura pragmática comunicativa.
Tamén se ha de ter en conta o seu carácter de composi ci óns dotadas
de música con execuci.ón cantada, que motivaría unha adaptación do ritmo
poético ao musical cos conseguintes cambios na acentuación ou nos tempos
marcados. Trataremos esta cuestión na terceira ^arte.
A cuestión do isosilabismo e do heterosilabismo na métrica ritmica
pode obvi a rse coa apl i caci ón dos pri nci pi os das categorí as facul tati vas
e das sí 1 abas extramétri cas , xa que o número de sí 1 abas rel evantes para
o ritmo é o mesmo, unicamente varían as configuracións dun mesmo ritmo
cando se eliden os elementos fracos iniciais.
Fi nalmente hai que al udi r a unha cuesti ón non acl.arada por Pri eto:
a posibilidade de que en apl_icación da regra transformacional existan
super-metros, o mesmo que existen pés anapésticos de tres sílabas que
son úni cos no metro ao que pertecen , ou super-hemi sti qui os formados por
t^res métros que tamén son úni cos no verso. Pri eto al ude a esa posi bi 1 i-
dade no pri mei ro traba 11 o ta 1 e como i ndi camos nas pp . 206 ( NOTA N° 117 )
e 208, sen chegar a desenvol ver esa suxerenci a neste ni n nos trabal 1 os
posteriores, en contraste co tratamento das outras categorías formadas
por tres unidades que son extensaménte tratadas, especialmente no caso
do pé anapéstico, base do ritmo da muiñeira. A categoría de metro é a
que aparece menos definida, de feito aparece excluída en moitos tratados








ao tempo marcado, ou ^ao hemi sti qui o, del imi tado por unha pausa pronun-
ciada do que, como se vén de indicar, formulamos a hipótese de que é
a unidade do ritmo cun nivel de autonomía similar ao verso.
Seguindo as suxerencias de Prieto, un hipotético super-metro tería
que estar formado necesari amente por tres pés i ámbi cos , xa que o metro
só admi te un pé anapésti co , sendo i mposi bl e a apl i caci ón da regra trans -
formacional da elisión dos pés fortes dominados por un metro fraco a
este tipo de ritmo. ^
Se procedémos a representar como un modelo teórico un hipotético
verso dun só hemi sti qui o161 que, na mesma medi da en que o verso i ntegra
un úni co super-hemi sti qui o ou o metro un úni co pé anapésti co, neste caso
integraría necesariamente un super-metro, mediante a representación ar-












w s w s w s
Se reparamos nas unidades inferiores non poderiamos distinguir un
verso deste ti po doutro formado por dous metros con el i si ón do pé .i ni -
cial en aplicación do principio das categorías facultativas, que tamén
161 Resulta irrelevante para a represen^ación que o verso teña un
ou dous hemistiquios. polo que op^amos polo modelo m^is simple.
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estarí a formado por tres pés i ámbi cos , xa que a categorí a do metro non
está del i mi tada pol a pausa do hemi sti qui o ni n pol o tempo marcado do pé.
Se representamos un verso destas características pertecentecúnha das
dúas canti gas de Estevam Coel ho ( B. 721; U. 322 ) poderí a apa recer i ndi s-
tintamente como (a) super-metro ou (b) bímetro iámbico co primeiro metro
incompleto:






/ \ / \
/ s Mw MS
/ / \ / \
/ / \ / \
P Pw Ps P Pw Ps
/\ /\ /\ /\ /\ /\
w s w s w s w s w s w s
Se oj'o meu amigo Se oj'o meu amigo
Dado que nun e noutro caso hai o mesmo tipo e número de pés e de
hemistiquios, podemos concluír que resulta irrelevante a categoría do
super-metro, polo que prescindiremos desta, considerando os versos sus-
a
cepti bl es de conter super-metros como bí metros i ámbi cos , xa que non hai
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3. MÉTRÍCA RÍTMICA E MÉLICA:
3.1 INTRODUCCIÓN. 0 CARÁCTER MÉLICO DAS CANTIGAS. MÉLICA E ORALIDADE:
En di ferentes apartados anteri ores xa al udimos ao carácter cantado
da execución das cantigas medievais galego-portu ĝuesas, comezando pola
propia denominación;de^cantigas, amplificada nas referencias á música
e ao emprego de i nstrumentos musi cai s (ci to 1ar, tanger, etc .), e segui n-
do pol a regul a ri zaci ón ou as a l teraci óns do ri tmo atri buí bl es á músi ca .
Estas referencias contrastan cos escasos textos musicais conserva-
dos no canci onei ro profano, 1 imitán,dose estes ao Pergamiño Vindel, así
como ao mái s recentemente descuberto Pergamiño Sharrer. Os úni cos códi -
^
ces nos que podemos atopa r unha ampl a presenci a de textos musi cai s son
os das Cantigas de Santa Maria, xa que lamentablemente os copistas do
Cancioneiro da Ajuda omitiron a répresentación da música da^s cantigas
mal i a teren reservado o espaci o para facel o na primei ra estrofa de cada
composición. En canto aos apógrafos Coloccianos non hai.neles ningún
i ndi ci o de representaci ón de texto musi cal , ni n de que se ti vese i nten-
ción de facela, teñdo en conta o afastamento dos textos orixinarios e
a descontextualización con que foron compilados; así como os cambios
na estética coa substitución do espectáculo xograresco polo recitado
e a lectura privada dos poemas como logo explicaremos.
Así e en tanto non se produzan novas descubertas , o corpus musi cal
da 1 í ri ca medi eval gal ego-portuguesa está reduci do a sei s das sete can-
ti gas de Marti n Codaxl, e ás sete canti gas de D. Di ni s que aparecen no
Pergamiño de Lisboa ou Sharrer, ademais do Cancioneiro mariano do Rei
Sabio.
1 No Pe^^gami?fo Vynde 1 fa l ta a notaci ón mus i ca l da sexta can^ti ga que
de maneira an^loga ao sucedido co Cancíoneir^o da Ajuda, non foi in-
cluída nas liñas consignadas a tal fin.
•
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A etimoloxía do vocábulo mélico corresponde ao adxectivo ĝ rego
,uE^^KĈ^ derivado de ^^^c^ (=canto) que designaba un xénero de poesía
de execución cantada (especiamente no canto coral) na literatura grega
clásica, á que xa nos referimos á hora das implicacións que nos tipos
métricos ten este xénero (Uid. 1.2.1.1.1 e especialmente 1.2.1.1.1.2
e 1.2.1.1.1.1.3 na segunda conclusión).
En canto ás propi edades que si ngul ari zan a poesí a mél i ca , para Nodar
esta entra no concepto mái s ampl o de obra mé 1 ica , caracteri zada por ser :
a^ Una obra cantada , rec i tada o drama t i zada por e 1 enunc i ador ^es ^.
b^ Una obra en 1 a que sus componentes soc i oantropo 1 óg i cos y agenc i a-
1 es están reduc i dos a su mí n i ma expres i ón . La poes í a mé 1 i ca es una es -
tructura músico-emotiva. ^
c 1 Sus rasgos genér i cos no i mpos i b i 1 i tan 1 a e 1 aborac i ón de un mode 10
taxonómico cuyos componentes esquematizan magistralmente ]as formas
per i fér i cas que poseen 1 os macro textos 1 i tera r i os , dramá t i cos y na rra -
t 7 VOS .
d) La poesía mélica ha sido utilizada a]o largo de 1a historia para
narrar y dramatizar 1as más variadas situaciones seria o burlescamente.
e) Sus or i genes se remontan a 1 a Iborear de 1 a 1 i tera tura , y rezuma
esenc i as mág i co -r i tua 1 es próp i as de un mundo pre 1 i tera 1^.
L a poes í a mé 1 i ca se trans formó en poes í a 1 í r i ca tan .pronto como se
adecuó su forma y su mundo a 1a ]ectura en privado, hecho que acaeció
en e1 siqlo XVZ.









-Para o profesor Sori^a , músi ca e 1 etra son Ios pi lares de 1a tradi -
ción ora 1, esa fuerza estética que en cua lquier caso, sa 1 va ]a a 1 teridad
que nos separa de lo pasado3. Na performance Cexecución-r.epresentación)
encarnada polo trobador, xograr ou segrel, intervén o executante ante
un público que agarda as mesaxes dun repertorio máis ou menos amplo,
que xa identificara desde o principio da actuación, establecéndose a
comunicación oral. 0 executante e o seu auditorio están relacionados
por medio da memoria, individual no primeiro e colectiva no segundo.
Sori a e Zumthor4 si nal an a Menéndez Pi dal como o pi onei ro na i nvesti -
gación da oralidade medieval. Para o erudito coruñés inicialmente houbo
un perí odo que el denomi na aédico-ora 1,^ oral e musi cal por antonomasi a,
no que as creaci óns vi ví an fóra da escri ta , sendo ^a músi ca a i ntroduc-
tora da poesí a. A este respecto ci ta o exempl o de Juan de Sevi 11 a^ que
xa pertece á etapa final deste período. A compilación dos Cancioneros
de Estúñiga e de Roma marcaría a^conclusión da fase aédico-ora1, ini-
ciándose unha transición á fase da escrita.
Isto vén a suceder a partir dó século XU e, como xa indicamos noutro
traballo, tería que ver cos cambios estéticos, culturais, sociolóxicos
e tecnolóxicos renacentistas, particularmente coa aparición e difusión
da letra impresa6. En consecuenci a, o oído, que era determi nante cando
3 Cfr. SORIA C1993: 508^.
^ 4 Vid. ZUMTHOR C1984: 82>.
5 Cfr. MENÉNDEZ PIDAL C1953: II. 21>: <aninistrer sevillano de
Alfonso V de Aragón que al son del laúd entonaba romances en
N^poles y Constantinopla».
6 Cfr. RIPOLL C1993: 464): «Previamente ha de aludirse aos con-
tex^os hisiróricos nos que se crea e transmite a obra li^teraria
e, as5 distinguir ^tres épocas. en función do uso de diferen-tes
v5as de transmisión e recepción da mensaxe literaria no acto da
comunicación. que est3n condicionadas ou.mesmo xeradas polos
cambios tecnolóxicos e sociolóxicos:
-Antes da aparición da letra impresa-------->PERCEPCICSN ORAL
-Séculós XVI. XVII e XVIII------------------> Transicibn
-Despois do XIX Calfabetización das masas)-->PERCEPCIÓNIESCRITA
PREDOMINANTE»
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predominaba a percepción oral, vai perdendo importancia en favor da
vista a medi da que se consol i da a percepci ón escri ta na transmi si ón da
creación poética. Paralelamente hai unha disociación e.unha especiali-
zación entre poesía e música é entre os distintos xéneros literarios
que conl eva a transformaci ón da mél i ca en 1 í ri ca no tempo e nas ci rcuns -
tancias sinaladas.
No contexto medieval podemos falar dunha célula formada conxunta-
mente pol o texto 1 iterari o, musi cal e coreográfi co que, xunto co texto
escénico, constitúía o espectáculo trobadoresco no qúe ocupaba un lugar
determinante o factor rítmico, en tanto que elemento común a poesía,





























































3.1.1 0 RITMO MUSICA^:
0 vocábulo grego pUe^^^ estaba referido non só a velocidade senón
tamén á medida'. Máis adiante^o ritmo, en tanto que concepto musical,
pasou a fundamentarse na alternancia diferenciadora de valores de tempo
maiores e menores, acentuados e non acentuados, for^es e fracos. Esta
al ternanci a, que vén a coi nci di r coa do ri tmo poéti co e 1 i ngi^í sti co en
xeral e qu^e foi obxecto de estudio nos apartados a^teriores, permite
ao oí nte a sí ntese mental da di vi si ón do tempo, fundamento da 1 i nguaxe
musical.
Os val ores de duraci ón ou tempo na teorí a musi cal grega tomaban como
referencia o valor mínimo indivisible. Posteriormente pasan a asumir
valores intermedios que poden formar valores maiores por^asociación ou
seren descompost^os en val ores mái s pequenos . Este val or i ntermedi o ten
a denominación de unidade de tempo ou de pulso e, a partir do século
XUIII, aparece expresada mediante o compás. Neste represéntase o ritmo
medi ante unha fracci ón na que o numerador i ndi ca o número de partes en
que divide e o denominador indica a unidade de duracióne. En canto aos
tipos de compases, estes poden ŝ er simples ou binarios, cando o^numera-
dor indica o número de partes e o denominador a duración da figura;
compostos ou ternarios, cando o numerador indica o número de tercios
nos que se divide o compás (sempre ha de ser un múltiplo de tres) e o
denomi nador a fi gura que dura un terci o; de amá lgama , cando son o re-
sultado da agregación de dous ou máis compases con diferente número de
partes ou diferente acentuación das mesmas.
7 Cfr. PEREIRO C1995: 45>
8 O denominador indica a duración en proporción inversa. As5 se é
1 indica que a unidade é a maior: r^edonda: 2. a metade desta ou




0 ritmo musical di ferénci ase da medida .en que esta é o tempo raci o-
nalizado e regulado en forma isocrona que pode ser expresado mediante
proporcións, en tanto que o ritmo ten unha estreita relación co factor
emocional. A medida vén a ser unha racionalización posterior do ritmo,
un producto cultural requintado que nos permite representar determina-
das formas de composición musical. Na música europea as relacións de
medida m^áis comúns son^as binarias (1-2) e as ternarias (1-2-3).
A función do ritmo musical non sempre foi a mesma, experimentando^
variacións ao longo da Historia. Nos primeiros tempos coexisten dúas
concepci óns funci onai s do ri tmo: la ) como elemento subsi di ari o do texto
no canto monódico no cal a mel odí a segue a pauta da pal abra , dependendo
o ri tmo musi cal do ri tmo prosódi co; 2a ) como el emento uti 1 itari o á hora
de marcar outro tipo de.ritmo como sucedía en certas monodias vocais
relacionadas coa realización de actividades (cancións dé traballo ou
. de marcha) , uti 1 i zando para i so os ri tmos mái s axeitados para o mante-
mento do paso ou para.a consecución da actividade productiva; ou ben
á hora de servi r de soporte aos pasos de bai 1 e nas canci óns -danzas popu-
lares. Nun e noutro caso podemos apreci,ar a íntima relación que había
entre os tres tipos de rítmo (poético, musical e coreográfico) á que
xa aludimos no apartado anterior.
A i nstauraci ón do cantus p Ianus na 1 i turxi a do Cri sti ani smo supuxo
a supresi ón no ri to romano de todo el emento rí tmi co que se pui dese.aso-
ciar aos ritmos pagáns e sensuais, prescindindo da asociación da danza
aos ritos relixosos e eliminando toda a acentuación recorrente, típica
da música de bai le. No canto gregoriano o ritmo musical está totalmente










Sen embargo non sucedí a o mesmo na músi ca profana coas súas canci óns
e danzas , ou tampouco con determi nados xéneros de músi ca rel i xi osa como
os tropos, prosas e secuencias, que se afastan.do canon musical litúrxi -
co romano, ou mesmo chegan a aparecer en aberta contr^adi.cci ón con este,
e nos que, como i ndi camos na pri mei ra parte^, di versos estudi osos si túan
as orixes da lírica trobadoresca.
Na primitiva polifonía había un único ritmo como corisecuencia da
superposición simultánea de melodía ou melodías nota a nota no cantus
fi rmus que necesa ri amente han de segui r sempre o mesmo ri tmo da mel odí a
pri nci pal . Sen emba^rgo a medi da que se avanza na concepci ón pol i fóni ca
da música comeza a ser valorada á independencia ritmica das diferentes
voces na execución coral. Este aspecto aparece reflexado no sistema da
^ representaci ón , xurdi ndo a parti r de 1150 a notación moda 1 que expresa
as variantes rítmicas da^s composicións polifónicas nos seis modi que
xa definía a mediados do século XIII Johannes de Garlandia, establecendo
a relación entre estes e o ritmo poético formado pola alternancia das
sílabas longas e breves:
Hab i to , i nqu i t^lohannes , de cogn i t i one p 1 ane mus i ce e t omn i um spe -
cierum soni , dicendum est de longitudine et brevitate eorumdem; que apud
nos, modi soni apelantur. Unde modus est cognitio soni in acuitate et
qra vitate, secundum ]ongitudinem temporis et brevitatem. Et potest
dup 1 i c i ter sumi ; aut commun i ter aut prop i e. Modus commun i s est qu i ver-
satur circa omnem longitudinem et brevitatem omnium sonorum. Modus
prop i us es t qu i versa tur c i rca VI modos ant i quosl^ .
9 Vid. 1.3.3.2 para a cuestión da orixe.
10 Cfr. COUSSEMAKER C1864: 79).
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Aínda que outros autores traten de incrementar o número de modos,
Garlandia considera que os seis son suficiente ŝ , coincidindo neste
extremo co exposto xa a fi nai s do sécul o anteri or por Al exander de Ui 11 a
Dei para os modos do ritmo poético Ctroqueo, iambo, dáctilo, anapesto,
espondeo e tríbraco). Os ŝ eis modos aparecen representados coa notación
que segue xunto ás equivalencias cronémicas que se lle atribuían nos
tratados medi evai sll:
^ f Gl í 61f 01f Glf+l
L 8 t 8 L B L B L
r--^ r'-^
^ ^ 6f IGf 1 I Gf 1 0^
B L B L 8 L B
r------, ^ , ^ ^
^^^ ^^; ^ ^^ r^ ^ r c ^^... ^ r^ r^
L B B L B B L B B L
ar r i^r r i- i^r ^





Y ^^`^,^^^- ^...^fi^^- ^^^ ^^ ^
L L ^ ^ ^ ^ ^ ESPONDEO.
^---^ ^ - ^ ^
vI ^ 1^ 1^ j^[... ,^,^ ^ Ŭ 7^ ^ TRíBRAco.
B B B B B B R B B S B B B
L representa unha longa; B unha breve e r--i unha ligadura.
Os modos I e III corresponden ao ritmo descendente e o II e o IV ao ascendente.








En canto á captaci ón e expresi ón pol o executante do ri tmo i nteri or
da músi ca ou fraseo, para Férrei ra12 exi sten i ndi ci os de que a execuci ón
cantada nesta época correspondía ao denominado tempo rubato que implica
unha certa liberdade no movemento musical por parte do executante, o
que 11 e permi te afasta rse da ri xi dez métri ca e rí tmi ca . Este model o de
execución viría a coincidir co ritmo declamatorio das cancións épicas
balcánicas, aspecto que xa sinalarara Bela Bartok13 ^
0 carácter predominantemente oral da transmisión da obra mélica
medi eval ao que al udi mos no apa rtado anteri or i mpl i ca o uso da memori a
e dos procedementos mnemotécnicos, especialmente os artificios de ite-
ración e redundancia ou ben o ŝ de analoxí.a, a ŝ imilación e asociación
á hora de transmitir e conservar un texto poetico-musical. A importancia
da memoria como forma que se conserva xa fora salientada a comezos do
sécul o XI I I por Geoffroi de Ui nsauf quen n^a súa Poetria nova aconsel 1 aba
manter o contorno das vivencias en orde á memorización:
Adde modos a 1 ios, qu.ibus utor et expedi t uti .
2010 Vi sa , ve^1 audi ta , ve 1 praememorata , ve 1 ante
Acta , mi h i memi n i sse vo lens , i ta con fero mecum:
Sic vidi , sic audi vi , sic mente revol vi ,
Sic egi, vel tune, ve1 ibi: 1oca, tempora, formae
Aut a 1 i quae s imi 1 es notui ae mi h i sunt vi a certa
2015 Quae me duc^t ad haec...
•
A percepción auditiva permite agrupar os sons sucesivos atendendo
á acentuación15 e á pausa, tendendo a segmentarse en grupos de dous, tres
ou , mái s raramente, de.catro el ementos . A pausa , defi ni da como i nterval o
de tempo máis ou menos prolongádo, organiza a distribución temporal e
12 Vid. FERREIRA C1986: 39-41).
13 vid. BARTOK <1979: 205 e 269).
la Cfr. FARAL C1971: 259^.
15 Na acen^tuación musical ha de distinguirse a prominencia no caso
do elemento verbal denominada ACENTO da prominencia do elemento
melbdico que reclbe o nome de APOIO. Vid. FERREIRA C1986: 33).
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chega a mani festarse na alternanci a de tempos que caracteri za ás secuen-
cias rítmicas.
Partindo das pausas e das tres posibilidades de agrupamento. dos
elementos rítmicos (binarias, ternarias e cuaternarias) Ferreira esta-
blece os tres moldes rftmicos que, combinados ás dúas posibilidades da
acentuaci ón no i ni ci o do grupo ( ri tmo descendente) ou no fi nal do grupo
(ritmo ascendente), aparecen transfomados en seis estructuras ás que
se han de engadir outras novas.resultantes da agregación de elementos
anacrústicos ou paragóxicos ou das combinacións destes últimos ata un
resultado final de quince moldes rítmicos que coinciden co ŝ distintos










Asemade apreci a Ferrei ra unha merior estabi 1 i dade nos mol des que re-
matan en breve, dado que os val ores l ongos teñden a coi nci di r coa pausa .
Na realidade no sistema modal só aparece un molde rematado en breve e
sempre segui do de pausa . Así o si stema só admi ti rí a estes catro mol des :
LBL (no i nicio das ordines do primei ro modo) ; BL (no primei ro e segundo
modos ou tamén como termo das ordines do cuarto modo); BLB (no final
das ordines do segundo modo); e BBL (no terceiro e cuarto modos).^









Se antes da pausa ha de haber necesariamente unha longa, o molde
LB confundiríase co BL; e o LBB co BBL. A distinción entre os modos
primei ro e segundo ou entre o tercei ro e o cuarto só serí a de carácter
acentual coa presenci a do el emento tóni co no i ni ci o ou no fi nal i ndepen-
dentemente de que sexa lónga ou-^breve.
A consecuencia do anterior desaparece a diferencia entre os modos
pri mei ro e segundo e entre o tercei ro e o cua rto en benefi ci o dos modos
pares , coi nci di ndo co exposto por Pri eto Al onso para o carácter ascen-
dente do ritmo na métrica acentual galega (Uid. 1.2^.1.2, pax.21, NOTA
N° 17 e 2.3, pax.204-205, NOTA N° 115). Sen embargo é sen consideralo
contradi ctori o co anteri or, Férrei ra admite a posi bi 1 i dade de contraste
ri tmi co entre BL e LB e entre BBL e LBB . Unha proba evi dente desta posi -
ble reducción de modos, témola no canto gregoriano no cal os grupos
definidos por corte pneumático aparecen sempre rematados por unha longa,
aspecto que xa fora si nal ado entre outros autores por Eugene Cardi nel'.
Ferrei ra asume que os moldes prevalecenteŝ , aqueles que virtual-
mente ma i s pres i stem na memór i a e no uso co 1 ect i vos sáo ós que ve i ĉu 1 am
uma pausa. Vemos assim con firmáda a ideia de que o ritmo, em contexto
ora 1 e mnemónico, radica na pausa sem deixar de se re ]acionar com o fac-
tor acentual. Constituindo a pausa o primeiro factor de agrupamento,
o ri tmo surge-nos como aspecto pri vi )egiado da formaçáo percept i va18.
En canto aos modos qui nto e sexto non hai dentro del es tensi ón rí t-
mi ca xa que están formados excl usi vamente por 1 ongas (o qui nto) e breves
(o sexto). Ademais, aplicando as equivalencias cronémicas (unha longa
ten o valor de dúas breves), en caso de substitución pola alternancia
17 Vid. CARDINE C1982).




equivalente (LL-->BBL / LBB; e BBB--> BL / LB) parasarían a realizárse
como os modos cuarto/tercei ro ou segundolprimei ro respecti vamenente19
Tendo en conta as observación anteriores relativas á esixencia de
. que a transmisión oral e mnemónica teña que estar prefabricada a ser
posi bl e nuha forma fi xa e axei tada para a percepci ón e retenci ón audi ti -
vas, Ferreira conclúe que na produçáo poética medieval:
1) A mensagem tenderia a apresentar-se a^ com un certo ritmo ^usando
um ou mais moldes dos quinze recenseados^ b^ como lugar-comum ou como
combinaçáo de lugares-comuns; tratando -se de materia 1 organizado segun-
do re Iaçóes interva lares, chamaremos a esses conteúdos fami 1 iares «tópi -
cos mé 1 icos», ou, ma is simp lesmente zo^n^. ^
2) Os z.n^nc tenderiam a organizar-se com um ritmo fixo (usando um
ou ma i ŝ mo 1 des dos sete termi nados por 1 onga ^, assumi ndo -se como peque -
nas formas melódicas subsistentes ^FÓRMULAS^.
3^ Os mo ldes terminados por longa, fixados na memória co ]ecti va por
associçáo aos z.n^ó^, tenderian a constituir úm vocabulário rítmico autó-
nomo , pe 1 o que poder i am ser usado ŝ como formas con venc i ona i s vaz i as
(PADROES ^20 .
^ Para Ferreira este modelo sería compatible cunha arte musical de
tipo rapsódico, baseada na combinación de elementos «prefabricados»
presentes na memoria colectiva. 0 sistema modal só retén o modelo ou
padrón rítmico nunha modalizade racionalizada: a repetición desde o
principio ao fin da peza do mesmo padrón. ^^
19 Nbtese a coincidencia destas equivalencias no ritmo musical coas
que se produc5an noritmo poético dos senar^^os de Terencio ou dou-
poetas contemporaneos. que xa sinalaran Prisciano e Beda e aos xa
nos referimos na primeira parte CVid. 1.3.3.2 pax. 86 e 87).










3.1.1.1 RITMO MUSICAL E RITMO POÉTICO:
^ John Stevens compara os conceptos de ritmus e metrum nos teóricos
medievais21, salientando a verdadeira importancia do cómputo silábico
nas cancións.medievais tanto en latín como nas linguas vernáculas, o
que non lle impedirá discrepar abertemente das conclusións de Ewald
Jammers22, quen considerabá que o cómputo silábico no verso Cpara el
denominado ritmus na poética latina) era a base da poética medieval e
que este tamén era o tipo de verso na poesía das linguas romances e o
que se combinou co acentual na versificación xermánica.
A este respecto^sinala que esta distinción xa figuraba a comezos
do sécul o vI I no tratado De Arte Métrica de Beda : Videtur autem rhythmus
metris esse consimi ]is, qumest verborummodulata compositio, nonmetri-
ca ratione, sed numero syl labarum ad iudicium aurium examinata, ut sunt
carmina vulgarium poetarum. Et quidem rhythmus per se sine metro esse ^
potest, metrum vero sine rhythmo esse non potest...^ Esta diferencia
conceptual continúa ata o século XIU. Sen embargo Stevens. observa que
os^teóricos da musica deste período non entran en tal distinción, xa
que só falan de canción como únha única arte.
No século IX Aurelianus Reomensis reitera en forma case literal a
definición de Beda, pero salienta nela un aspecto de gran importancia:
nullam tamen habet pedum rationem sed tantum contentus est rithmica
modulatione.24 Neste fragmento Ratio indica un esquema regular, o sistema
de medi da ; Modulatio parece descri bi r a cual i dade do patrón e a propor-
al Vid. STEVENS C1986: 416-434).
aa V1 d. JAMMERS C 1975 : 32 ).
a3 C^r. BEDA i n Gr^amat^ci La^>n^ C1880: VII . 258) .
aa Cfr. REOMENSIS C1975: 67 ^.
•
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ĉión que han de ter todas as cancións, ben sexa na tradición métrica
ou na rí tmica , a ba lanced structura 1 accord na denomi naci ón de Stevens .
En consecuenci a ri tmus poderí a referi rse a unha canci ón sen regul ari dade
métrica25. Catro séculos máis tarde Roger Bacon mantén esta distinción
entre métrica e rítmica en Opus maius confrontando os vocábulos ratio
e modu 1 a t i o et proport i o sua vi s res pecti vamente26 .
Un manuscrito practicamente contemporáneo a Bacon27, conservado na
bi bl i oteca da abadí a de Admont, co suxerente título de Regule de rithmis
e que foi editado por Mari, define: Ritmus enim est congrua diccionum
ordinatio, consoña, continenter si 1labarum ^qua 1 i tate pro lata . Dici tur
autem r i thmus a gr^co ri thmos, i dest numero , quon i am certa lege numerorum
constituendus est. Numerus ergo in ipso notandus est, primo quidem in
distinccionibus, postmodum vero in sillabis et consonanciis^.
Stevens concorda con Norberg^ en que estas dúas categorí as corres-
ponden ao desenvolvemento histórico da versificación latina no primeiro
milenio, cunha pro ĝresiva substitución da cantidade silábica do verso
cronémico do latín clásico Ca ars metrica dos teóricos) polo sistema
acentual sen que se prescindise do sistema anterior debido fundamental-
mente ao peso da tradi ci ón nos modos da composi ci ón , xunto coa imi tat io
da retórica clásica30
a5 Cfr. STEVENS C1986: 418):«The important issue is that a r^itmus
is an unmeasured song».
a6
Cfr. BACON. R. C1897: L 1100):«Et metrica docet omnes rationes
et causas pedum et metrorum. Et rhytmica de omni modulatione et
proportione suavi rhytmorum docet».
^^ Este manuscrito pertece a pri mei ra metade do sécul o XI I I.
ae C^fr. MARI C1899: 28) .
a9 Das teses de Norberg xa nos ocupamos amplamente na Primeira parte
C Vi d. 1. 3. 3. 2 páxi nas 63 a 105) .
3o En relacibn con este as ecto xa
di versas cuesti bns C Vi d.p
Pl antexamos na pri mei ra pa rte
total de endencia da
pax. 105). Tamén se ha de salientar a
p poética clásica que impregna os tratados






Prosegue Steven citando os aspectos que caracterizan á tradición
poéti ca da ars ri tmica31 que os teóri cos confrontaban cos da ars metrica ,
como se pode apreci ar nas defi ni ci óns que tanto por afi rmati va como por
negati va , estes dan dos seus atri butos32, concl uí ndo que nas composi ci óns
desta arte coexi sti rí an ritmo e i sosi 1 abi smo'3 xunto coa perti nenci a da
existencia, tamén dentro da música, da mesma duplicidade: musica ritmica
e musica metrica.
Dentro da primeira dest^as dúas tradicións habería que ubicar aos
distintos xéneros de canción non litúrxica medieval, as composicións
de trobadores e trouvéres e as cancións medio-latinas nas que, para
Stevens , coi nci de a auseñci a da medi da en pés cun pal pabl e i sosi 1 abi smo
neste ti po de canci óns , consti tuí ndo unha arte uni^fi cada e, por tanto,
non se han de coñsiderar como poesía e música por separado.
Algunhas das definicións-aparentemente contradictorias co anterior
han de ser examinadas en función do s^entido da terminoloxía utilizada
ou do contexto no que aparecen: Así cando Roger B^con distingue entre
musica melica que in cantu consistit, e os outros tres tipos de "son
31 Cfr. STEVENS C1986: 420): «The features of this poetic tradition.
apart from the emphasis on the numbering of un-measured sy llables.
are: at^tention to the proper and parallel marking of the line-ending
by accent Cparoxy^one and proparoxytone in Latin verse. ^strong• and
^weak• endings ^n the vernaculars): and the development of elaborate
strophlc patterns in whic.h the principle of ^balanced structural
accord• CAurel i an• s r•hytmica modu7a^io. Bacon• s p^^o,oortio suavis.
Dante•s ar^monia) can be worked out. From a combination of these two
features. i t seems. emerges rhyme, for rhyme both confirms the impor-
^tance o-F the line-ending as a determined structural feature and
through its linking of sounds helps to build ^sweet propor-tions•».
32 Cfr. STEVENS C1986: 421):«...The explici.^t statements ort the theoris^ts
in suppor^t o-f this are both posi^tive and negative. On the positive
side we have had, for instance, in the quotations above:
consonans ^ar^i^as syl7abar^um - ^a harmonious equality of syllables•
CAntonio da Tempo)
o^^dina^io. . si 1labar^um aequali^ate ,or^olata - •a struc^ure extended
by a progression o^f equal syllables• CAdmon^t MS)
On the negative. we are told insistently that ar^s r^itmica is. by
definition, an art which:
nu77am habet pedum r^atione - ^has no system of feet• CAurelianus of
Reome)
John of Garland Cearl,y-thir^Centh-century) makes an explici^ con^rast:
sYne metricis ,oedibus ,oor^itur^ sd differ^entiam ar^tis metr^ice - ^is put
together without metrical -Feet, thus being dis^tinguished from the a^s
metr^ica• ».
33 A tradición da a^s ^itmica que in^terpre^a S^tevens vai na liña do
exposto por Prleto para quen métrica sil3bica e acentual son varie-
dades dun mesmo sistema CVid. 1.2.1.2. pax. 20 e 2.3. pax. 204).
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humano" que aparecen no di scurso: prosa , metro e ri tmo^`, Stevens consi -
dera que neste contexto me1 ica corresponde ao termo mái s usual harmonica
e que, con esta distinción, a intención de Bacon non era outra que a
de diferenciar a música dos outros "tipos de son".
Tamén a fi nai s do sécul o XI I I Lambertus escri bí a: Rhytmica vero est
i11a que in scansione verborum requirit, utrum bene vel male cohereant
dictiones; quia cantando uténdum est, tanquam Iegendo3'. 0 ritmo mani fes-
tábase por igual na palabra e na música.
A maioría das aproximacións á interpretación rítmica das primeiras
cancióñs monofónicas baseábanse en teorías Cás veces non eran máis que
suposicións non verificadas) que consideraban a música e as palabras
como dúas enti dades separadas . Stevens decl ara q.ue sendo o pri mei ro en
ocuparse do problema, este resultaba dificil de explicar. A solución
está implícita no concepto de musica no que se integra a palabra coa
mús i ca : There i s no need for fundamenta 1 d i scuss i on o f the re 1 a t i onsh i p
^ between the two arts because, as a lready stressed, fundamenta l ly they
are not two but one - the art o f ordered sound36. A melodía e o poema
existían nun estado proximo á simbiose, obedecendo as mesmas leis e
buscando por distintos medios un mesmo ideal, a harmonía. A ausencia
dunha formulación teórica medieval foi suplida portéorías^modernas nas
que se disocian.
Continúa Stevens aludindo á relación entre o ritmo dos seis modi
e a musica metrica. Despois dunha exposición das características destes
e dos pés cronémicos que se lle asocian; cita dous exemplos dos modos
34 Vid. BACON C1859: 16^.
35 Cfr. COUSSEMAKER C1864: 16>.








trocaico e dactílico nas cancións Quant 1i rossignols s'escrie e Li
chastelain de Coucy respectivamente ŝ'. Despois de ponderar os motivos
a prol e en contra da teoría modal, cuestioñada con agumentos de tipo
paleográfico e histórico, en contra do que se viña afirmando por parte
da maioría dos musicólogos, Stevens aplica o sistema modal á canción
monofóni ca , ademai s da cantus p]anus e da pol i foní a. A base desta afi r-
mación radica unha vez máis na distinción entre ars metrica coa súa
versificación e música fundamentadas nos pés métricos cronémicos, e ars
ri tmica , con versi fi caci ón e músi ca baseadas no numerus e na proportio
suavis, pertecendo a esta categoría as cancións silábicas medio-latinas
así como as dos trobadores e trouvéres. Os denominados "modos rítmicos"
:
son manifestacións da musica metrica que en propiedade habería que
designar como "modos métricos"38
A proba histórica da asociación de modos e musica metrica estaría
para Stevens nas propias características dos modos que, a par.tir do
século XIII, son modelos recorrentes constituídos por notas longas e
breves . Tamén atri búe a razóns de ti po teo^l óxi co e metafí si co a propor-
ción entre as notas br-ev-es e longas que se axusta ao número tres.
No tratado De speculatione musice de Walter Odi ngton, datado arredor
do 1300, aparece un posible nexo entre as dúas teorías cando procede
a rel aci onar pé métri co e organi zaci ón temporal : Pedes sunt qui certis
syllabarum temporibuŝ insistunt, et tempus quidemest mensura motus sy]-
labae, ut cum selectum pulsum habeat syllaba dicatur longa et duorum
37 Vid. STEVENS C1986: 425).
38 C^r. STEVENS C1986: 426): «The key question then arises: where
does the medieval descrip-tion of the ^rhy^thmic modes• fit ^nto
this general theoretical picture? The answer is. I believe. clear:
the modes of the ^heorists. in so far as they relate •to medieval
rhythmic theory. are a manifestation of musica me^r^íca. and so
far from providin g a key to troubadour and trouv^re melody they
are on iheor^e^ica7 gr^ounds enti^^e7y iná,oAro^^iate. The so-called
^rhy^thmic modes• can have nothing to do with) musica r^i^mica. They
would more p roperly be•termed the ^metrical modes•: they are ipso
fac^o i nappl i cabl e^to syl 1 abl e-couniri ng monody , for ^hey descri be
a style traditionally opposed to it».
•
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temporum. Accidit autem unicuique pedi arsis et thesis, id est elevatio
et depos i t i o, quae sunt tempore mensura tae^9 . Ta 1 e como i ndi c amos a ntes
(Uid. 3.1.1 pax. 244), as evidencias da relación entre modos e pés xa
aparecí an no Doctrina le de Al exander de Vi 11 a-Dei , escri to a fi nai s do
século XII.
Remata Stevens este percorrido polas fontes teóricas métricas e mu-
si col óxi cas medi evai s cos escri tos de Johannes de Grocheo4° nos que, tal
e como sucedí a cos dos outros autore ŝ , consi dera que hai evi denci as de ^
que este tamén diferenciaba música métrica e música rítmica aínda que
non o fixese de forma explícita41
Se a canción medieval ha de ser considerada como un todo no que o
ritmo musical corresponde aos patróns métricos, con identidade entre
as formas de versificación e de música, xunto coa consecuente dicotomía
ent re as a rtes métri ca e rí tmi ca que popón Stevens , xorden unha vez mái s
cuestións análogas ás reflexións que plantexamos.no apartado 1.3.3.2
(pax. 105) en rel aci ón coa natureza do si stema e os modos de composi ci ón
e execución na versificación medio-latina.^Así se a música corresponde
necesariamente á versificación, cando nesta xa non hai ós requirimentos
fóni cos (como acontece coa canti dade vocál i ca no 1 atí n medi eval ), zcomo
explicar esta dicotomía entre música métrica e música rítmica senón é
pola imitatio dun modelo na composición?
39 Cfr. ODINGTON C1970: 89).
40 Vid. STEVENS C1986: 429-434).
41 Cfr. STEVENS C1986: 433-34):«.. Grocheo. to be sure. does no^
employ the ca^egories so common in some o^her writers. who expli-
ci^tly distinguish musíca r^itmica.from musica metr^ica: and this is
an omission one would like to be able to eccount for. However.
the implicit agreement be^ween his exposition and theirs is quite
striking. In brief. an awareness of the -two contrasting ^traditions
of inedieval rhythmic theory gives strong support to the fundamen-
tal con^ras^ implied throughout Grocheo's treatise be^tween unmen-
sured Cbut harmoniously proportioned) monophonic song and strictly








^.2 0 RITMO MUSICAL NAS CANTIGAS MEDIUAIS GALEGO-PORTUGUESAS:
Gérol d si nal a que o pri nci pal obstácul o para a correcta transcri ci ón
da músi ca dos trobadores resi de na transcri ci ón do ri tmo42. A esta 1 i mi -
tación xa importante de seu temos que engadir, no caso particular das
cantigas profanas medievais galego-portuguesas, o feito de que non se
nos transmitise o texto musical agás^nos dous casos citados ao comezo
desta parte.
Hai evidentes problemas de interpretación, mesmo nos textos musi-
cais conservados, como sucede nas Cantigas de Santa Maria de Afonso X,
con polémicas non exentas de enfoques parciais, debido fundamentalmente
a un proceso de transcrición baseado n^a dicotomía dos puntos de vista
musicolóxico e literario con carácter excluínte, acrecentado por defi-
ciencias na propia transcri,ción, limitacións formativas do editor, ou
prexuí zos e moti vaci óns i deol.óxi cas deste, tal ^e i ndi camos na pri mei ra
parte (Uid. 1.3.3.1, pax. 46 e NOTA N° 77)4s
Como consecuenci a do anteri or, ^na actual i dade as Cantigas de Santa
María aínda están pendentes dunha interpretación correcta que permita
a edi ci ón (^defi ni ti va? ) do texto musi cal , se ben hai que ter en conta
os numerosos estudios sobre o tema (ademais dos que xa citamos na pri-
meira parte), comezando pola transcrición musical e estudio crítico das
Cantiqas de Higini Anglés^, obxecto de numerosos comentarios e recen-
4a Cfr. GÉROLD C1983: 92):c<...Mais les monodies avaient été fort né-
gligées. les essais de transcrip^ion ayant eu un caractér plut6t
décevant. La difficulté ^ laquelle se heurt^rent tous les inter-
prc^^tes es^t cel l e du rhythme . La grande majori ^té des chansons de
troubadours et de trouv^res..et, en partie. celles des Minnes^nger.
est no^tée en notation chorale avec notes ^carrées, caudées ou non ^
caudées. ou <comme le Chansonnier' de Sa^int-Ger'main) en neumés sur
lignes. Or, si cette notation permet de fixer exactemen^ la hau-
teur du son et la composition des grupes de notes, elle n'indique
aucunement le rhythme».
a3 Sirva como exemplo a polémica Angl^s vs. Ribera na que. 3 marxe de
aspec^tos ideolbxicos, o primeiro responde a criterios musicolóxicos.
en tanto que o segundo utiliza a analox5a das formas poéticas e da
conseguinte forma musical.
aa Vi d . ANGL^S C 1943-64) e
Vid. ANGL^S C1944),
Para os criterios seguidos na transcriciÓn
•
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sións, así como de vivos debates nos que participa o propio Anglés4^;
para logo proseguir polos máis recentes de Gerardo U. Hu ŝ eby^, ou os
de Ismael Fernández de 1 a Cuesta e outros presentados ao Internationa 1
Symposium on the Cantigas de Santa Maria47, celebrado en New York en
novembro de 1981; así como os presentados na Mesa Redonda A 1 fonso X e 1
Sabio y 1a música48, celebrada en Madrid en setembro de 1984.
Tendo en conta que o Canci onei ro ma ri ano non está i ncl ui do no corpus
obxecto de investigación na presente Tese, prescidiremos da análise dos
traballos que se vén de citar, así como dos aspectos rela ĉionados coa
música e ritmo musical das Cantigas de Santa Maria para centrármonos
nos estudios destes aspectos no Pergamiño Vindel e nas aproximacións
ao Pergamiño Sharrer, aínda que a música de determinadas Cantigas de
Santa María servi se a al gúns autores para supl i r a desapari ci ón do texto
musical en cantigas profanas con idéntica ou análoga versificación49.
45 Ha de salien•tarse o VIII Congreso da Inte^na^iona7 Musico7ogica7
Society coas intervencións de Anglós e Chailley en^re outros sobre
a xénese e xeralización do ritmo modal. Vid. ANGL^S <1961). Tamén
aparece na recensibn que Chailley realizou sobre La mŭsica de 7as
Can^igas <Vid. CHAILLEY C1961>.
46 Vid. HUSEBY C1983') e<1983z).
47 Vid. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA C19872). HUSEBY C1987). LLORÉNS•C1987)
e WERF <1987).
4B Vid. FERN,QNDEZ DE LA CUÉSTA <19871). FERREIRA C1987). LUTOLF C1987).
RANDEL C1987) e TOUMA C1987).
49. En^re outros Ferreira aplica esta música a cinco cantigas de Roi
Paes de Ribela CA 198 / B 349). Joan Garcia de Guilhade CB 1487 /
V 1098). Afonso X CB 476>. Joan Airas de Santiago CB 1044. 1048 /
V 634. 638> e Roi Fernandes de Santiago CB 903 / V 488) que son
de amor Cl°). sat5ricas C2^ e 3a). e de amigo Cas dúas resirantes).










3.2.1 A MÚSICA Do PERGAMIÑD VINDEL:
Ata hai ben poucos anos o Pergamiño Vinde^ era o único documento
musical con cancións medievais de índole profana en galego-portugués.
Tomou o nome do seu descubri dor o 1 i brei ro madri 1 eño Pedro Ui ndel , quen
en 1914 xa dera a pri mei ra noti ci a'° deste documento qúe encadernaba un
códice do século XIU do De Officiis. Un ano máis tarde publicou a pri-
mei ra edi ci ón facsí mi 1 do pergami ño Ĵ i, sendo esta obxecto dunha recensi ón
por parte de Da Carolina Michaélis de UasconzelosVZ.
0 texto musical destas cantigas foi editado por primei ra vez en 1917
por Santi ago Tafal 1 Abad53, como compl emento ^do extenso estudi o de El adi o
Ovi edo y Arce^. Es^ta edi ci ón consta da transcri ci ón pa 1 eográfi ca do tex-
to musical que se acompaña dunha interpretación artística das melodías,
con restauración arbitraria no caso da terceira cantiga. Nela^reciben
i dénti co val or de duraci ón todas as notas , agás as fi nai s que se consi -
deran máis longas. Engade Tafall unha restitución conxectural^da melodía
da sexta canti ga ( a que quedou ĉo petagrama "en branco" ) con acompaña -
mento de piano e unha versión para canto e piano das restantes feita
con finalidade divulgativa.
No comentario musical que acompaña á edición Tafáll alude á simi li -
tude das cantigas segunda e quinta e, en parte, da primeira, co xénero
mél i co popul a r ga 1 ego do a Ia Iá , en tanto que as outras tres están mái s
asimiladas á música da época.
so Pedro Vindel d3 a coñecer estas cantigas nun artigo pub^icado baixo
o seudbnimo de D. L. D'Orvenipe. en realidade un acrÓstico de Pedro
Vindel. Vid. D'ORVENIPE C1914^.
51 Vid. CODAX M. C1915).
52 Vid. VASCONZELOS C1915).
s3 Vid. TAFALL ABAD C1917).
s4
Vid. OVIEDO Y ARCE C1916-17). Con anterioridade este mesmo autor
xa -Fixera un comentario baseado nos reproducións parciais de 1914.
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Julián Ribera en 1925 realizou a segunda edición do texto musical
das Canti gas de Marti n Codax^', centrándose na primei ra , segunda , cuarta
e sétima'6, cunha nova lectura parcialmente diverxente da de Tafall.
Nel a, o mesmo que fi xera no caso das Cantigas de Santa Maria , trata de
demostrar a orixe arábigo-andaluza. Así procura establecer nas catro
cantigas unha forma musical asimilable á forma cuaternaria do zéxel.
Tamén observa como o tópico inicial das cantigas de Martin codax
aparece no Cancionei ro mari ano (Cantigas N° 46, 51, 62, 73 e 108) , para
concl uí r que, se a estructura e di sposi ci ón das frases , os tópi cos mel ó-
dicos e os temas asimilan as cantigas de Codax ás do Rei Sabio, haberá
que supoñer que proceden da mesma escola.
Martínez Torner aplicou aos textos musicais de Martin Codax unha
i nterpretaci ón rí tmi ca acorde coa que observara Ri bera nas Cantigas de
Santa Maria57. Só i ncl úe as Canti gas I I e UI I no seu Cancionero Musica 1,
apl i cando os ti pos rí tmi cos á rabes ráme 1 e taqui 1 segundo na súa trans -
cri ci ón . 0 resul tado coi nci de coa 1 ectura de Tafal 1 no caso d^a segunda
e coa de Ribera na sétima58
Se a edición de Ribera está na liña de demostrar a tese da orixe
arábi go-andal uza , Isabel Pope trata de demostrar, en contra de Ri bera ,
a^ orixe medio-latina do lirismo galego-portugués nun artigo'9 no que,
logo dunha introducción na que compará aspectos e tipos de versificación
ss Vid. RIBERA C1925).
s6 Ribera non se detén na terceira que aparece incomple^a no pregamiño
nin na cuar^ta. de reprodución de^ficiente no fotogravado de Vindel.
s^ Ribera alude aos ca^tro xéneros ritmicos primordiais do ca^o 3rabe:
hezech, rame 7, taqui 7 primer^o y^Caqui 7 segur^do CCfr . RIBERA C 1922 :
44>^ que describe nas súas caracter5sticas e equivalencias, pasando
a compararalos cos modi da ars mensurabi7is e a establecer a corre-
lación entre o sistema ritmico das Cantigas os ritmos . arabes CVid.
RIBERA C1922: 110-121)>.
se Vid. MARTÍNEZ TORNER C1928 : VI-VII e 1-6).










na poesía peninsular en latín e en romance, realiza unha presentación
xeral das sete canti gas con transcri ci óns e comentari os . Neste trabal 10
transcri be todas as notas como corcheas de acordo coa convi cci ón de que
as melodias por estaren en notación "non mensural" deberían ser inter-
pretadas a semellanza do canto gregoriano en ritmo libre. A conxunción
da letra e da música chega a ser desastrosa para Ferreira6°
A transcri ci ón en ri tmo 1 i bre foi cri ti ĉada por Angl és61 quen mái s
tarde publ i carí a outra edi ci ón compl eta d^as canti gas de Marti n Codax62.
Nel a, en contra do que afi rmara anteri ormente, consi dera que a notaci ón
é de ti po mensural non modal , o mesmo ti po que aparece nas Cantigas de
Santa Maria. En opinióri de Ferreira esta edición, máis fecunda desde
o punto de vista musicolóxico que as precedentes, contén arbitrariedades
e incorreccións paleográfi ĉas, ademais da simp•lificación métrica63
As edicións anteriores teñen en común o feito de seren realizadas
a parti^r do facsí mi 1 de Ui ndel^, ademai s dos prexuí zos i deol óxi cos que
apa recen nos enfoques de Ri bera , Pope e An ĝ l és . No ĉ aso do úl ti mo a súa
trascendencia está limitada ao ámbito español. Posteriormente, non apa-
recerán novas edicións nin comentarios significativos do texto musical
durante as décadas dos seseñta e dos setenta5'.
6o C-^r . FERRE IRA C 1986 : 97 ). •
61 Vid. ANGL^S <1935: 362).
6Z Vid. ANGL^S C1958: 447-453 e 53-55 P^M)
63 Cfi'r. FERREIRA C1986: 99): «...Anglés nunca distinguiu claramen^e
o"ritmo" do "metro": a sua procura de uma coer^ncia r5tmica nas
can^tigas passava frequen^temente pela procura de uma coer^ncia mé-
trica, especialmente quando se •tratava de um reper^tório supostamente
simples do ponto de vista musical. Mostrando-se ele convencido de
que a caniriga d'amlgo era um género genuinamente popular. afigurou-
se-lhe cer•tamen•te justificada uma sua simplificaç^o méirrica».
6a O manuscri^o foi adquirido en 1918 por Rafael Mitjana Cfalecido
en 1921). permanecendo inacceslble ao público ata 1977, ano da súa
en^rada na P^erpont Morgan Library de New York. onde permanece na
actualidade.
6s Xa fóra do 3mbito musical o traballo m3is salientable é o de
Jakobson C1970). ao que aludiremos na cuarta parte xunto coas
edicións de Cunha C1956) e Spaggiari C1980).
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A"recuperaci ón" que supón a entrada do Pergami ño na Pi erpont Morgan
de New York deu un pul o anovado ás i nvesti gaci óns na década dos oi tenta ,
coas facilidades derivadas da posibilidade de examinar directamente o
manuscrito que se combiña con novas formulacións na teoría musical,
xunto coas máis avanzadas técnicas de reproducción, análise e procesa-
mento da información.
A relación entre a música de Martin Codax e a das Cantigas do Rei
Sabio xorde de novo no Simposio de novembro do 81, ao que aludimos no
apartado anterior. Nel Gerardo Huseby presentou un traballo no que, á
^ 1 uz da moderna teorí a modal , real i za unha anál i se comparati va da canti ga
I de Codax e da 73 das CSM66. Ai nda que coi nci da con Ri bera na constata -
ción do tópico inicial común, chega a conclusións contradictorias coa
,teoría deste, ao considerar que as dúas melodías están contruídas en
base ás normas da teoría modal medieval, negando a existencia de ele-
mentos á rabes67 .
A primeira transcrición feita a partir do orixinal é a de Ismael
Fernández de 1 a Cuesta68. . Nel a representa a mel odí a das canti gas en nota -
ción moderna coas figuras orixinais do códice codaxiano como^única
representación rítmica, aparecendo estas sobre as notas modernas. Esta
transcri ci ón corri xe a mai orí a dos erros da de Angl és , ademai s de i ndi -
car datos sobre o estdo do manuscrito, resultando case perfecta para
Ferreira, e sevíndolle de estímulo a este, tal e como declara, para a
realización do seu traballo culminante que abordaremos de seguido.
66 Vid. HUSEBY <1987^.
67 Cfr. HUSEBY C1987: 199): «The musical struc^ture of each piece con-
firms their common background and their close correspondence with
Wes^tern European modal practice. Thus both repertories can be placed
within ^he context of the Western musical mainstream, with no clearly
discernible stylistic elements originating in the Moorish South».






3.2.1.1 A EDICIÓN DE FERREIRA:
En 1986, ano europeo da música, Manuel Pedro Ferrei•ra publicou o
seu estudio 0 Som de Martin Codax. Sobre a dimensáo musical da lírica
galego-portuguesa ^séculos XII-XIV), obra reiteradamente citada nesta
parte. Nela aborda a edición das cantigas desde a perspectiva integral
poetico-musical, acomp.añándoa de excelentes reproduccións do códice e
dunha gravaci ón di scográfi ca da execuci ón cantada dos textos edi tados6^.
Tal e como sucedera coa de Ismael Fernández de 1 a Cuesta , esta edi -
ci ón está baseada no exame di recto do manuscri to, corri xi ndo al gúns dos
erros das edi ĉ ións anteriores, froito das deficiencias do facsímil da:
edi ci ón de Ui ndel no que se habí an de basear necesari amente durante as
décadas nas que non estivo accesible o Pergamiño.
Coi nci di ndo co exposto por Huseby , Ferrei ra rél aci ona a forma musi -
cal códaciana coa das Cantigas de Santa María e, a dunha e doutra coas
estructuras modais gregorianas, feito este que para el estaría subliñado
pola utilización de tio^oL derivados dos primitivos^tons salmódicos.
0 estudi o vai precedi do por un Prefácio de Cel so Ferrei ra da Cunha
no que, despois de aludir ás edicións e traballos anteriores, pondera
diversos aspectos da edición do texto poético como a coi^ncidencia co
que este viña preconizando xa desde 1949 en relación coa restitución
do e paragóxico'°, a diére ŝ e que transforma en formas bisílabas a eu e
meu na canti ga I e mia na I I I, xunto coa alternaci a en treydes (bi sí 1 a-
ba na U e tri sí 1 aba na I I I) por mor da di stri buci ón das notas musi cai s,
69 Nesta grvación canta Helena A-fonso acompañada por José Peixoto.
Dentro da discograf5a do Pe^gamir'lo V^nde7 hai que ci^ar a grava-
ción do Grupo Universitario de Cámara sobre a edición musical de
Angl^s. Outras gravacións posteriores combinan as dúas edicibns.
^^ Vid. CUNHA C1949: 20-30>.
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así como a restitución de certos grafemas supostamente omitidos por
coincidiren co precedente segundo unha práctica scriptorial común na
época medival e renacentista.
0 Som de Martin Codax está estructurado en tres partes divididas
en tres capítulos (as dúas primeiras) e en dous (a terceira), ás que
engade tres apéndi ces rel ati vos ás Cantigas de Santa María (os dous pri -
meiros) e á apricación da melodía destas a cinco cantigas profanas (o
terceiro).
A primei ra parte vén sendo unha exposi ci ón conceptual do si gni fi cado
de cantiga d'amigo e cantiga de seguir a partir do que figura na arte
de trovar do CBN nos dous pri mei ros capí tul os . 0 tercei ro está referi do
aos conceptos mélicos de Acentuación, Ritmo e Temporalidade, estendén-
dose no segundo na formul aci ón da teorí a modal e dun model o rismnésico
nos termos que indicamos no apartado 3.1.1 (Uid. pax. 244-48), así como
na súa aplicación nas Cantigas de Sánta Maria.
Na segunda parte, o capí tul o cuarto está adi cado ao exame e anál i se
do Pergamiño, aludindo ás descricións e comentarios desde Uindel ata
Fernández de 1 a Cuesta e ao exame di rect^o que o propi o Ferrei ra réal i zou
entre mai o e xuño de 1985. Incl úe tres 1 ámi nas nas que reproduce o códi -
cé, indicando as medidas e.manipulacións (furados, restauración etc.)
das que foi obxecto, e conclúe que a súa datación corresponde ao último
terci o do sécul o X I I I, pol o que serí a um apógrafo contemporáneo ou pouco
posterior ao autor das cantigas71
Anexo a este capítulo aparece a transcrición do da letra e música
do manuscri to, precedi da dos cri teri os de transcri ci ón do texto e das










referencias das edicións musicais. Segue o comentario da interpretación
da notaci ón , confrontándoa coas i nterpretaci óns anteri ores , e a repro-
ducci ón ampl i ada do Códi ce en sete 1 ámi nas que se corresponden coas sete
cantigas aproximadamente. .
No capítulo quinto figura unha relación das edicións e comentarios
das cantigas (texto e música), con atención aos problemas plantexados
nas sucesivas edicións da música, aos que xa nos referimos no apartado
anterior; en tanto qúe no capítulo sexto áborda a cuestión da notación
musical.
Comeza por establecer o repertório gráfico das notas que, fronte
ao afi rmado por al gúns estudi osos , son as mesmas nas sei s canti gas , como
se pode comprobar nas láminas adxuntas, e prosegue coa codificaçáo nota-
cional na que analisa a compatibilidade dos códigos usados cos sistemas
notacionias practicados no século XIII-e cóñecidos por nós: 0 sistema
modal (vi xente a comezos do sécul o) , o gárl andi ano (do segundo e tercei -
ro cuartos do s^éculo) e o franconiano que o substituiu na fin do século,
concl uí ndo que o códi go das canti gas I I e I I I é um código pos-«moda 1»,
mas náo garlandiano nem franconiano. Ora entre.a determinaçáo basica-
mente contextua 1 de um^^e a determi naçáo bas i caménte forma 1 dos outros ,
pode conceber -se um cód i go moda 1 qúe a t r i bua va 1 ores r í tm i cos f i xos a
certas figuras, sem deixar de con ferir ao contexto um papel decisivo
na interpretaçáo rítmica; o contexto desémpenha aliás, umpapel de rele-
vo no próprio código garlandiano72. Pódese fal ar dun códi go de transi ci ón
nestas dúas cantigas, que viría a coincidir con moitas das cantigas de
Santa Maria . Nas demai s canti gas o códi go xa se non presta a unha i nter-
pretación modal. Trataríase cando menos dunha notación semimensural.
7z Cfr. FERREIRA C1986: 115^.
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Finaliza este capítulo cofrontando a notación destas cantigas coa
das Cantigas de Santa Maria coa finalidade de lle dar resposta á cues-
tión do seu código notacional. 0 ritmo que se pode deducir das notas
non é modal xa que, como indicou antes, o escriba non emprega ningún
dos códigos modais existentes, tampouco pode ser declamatorio, xa que
iso suporía que as notas tivesen unha duración similar, o que resulta
i ncompati bl e co emprego do punctum e da vi rgu ]a , consecuentemente é de
tipo rapsódico, o que supón unha alternancia irregular de valores longos
e breves , o uso de fórmul as e o emprego áe padróns rematados por 1 onga .
Na análise observa que no inicio destas catro cantigas alternan
valores breves e longos sen que aparentemente obedezan a unha regra.
A canti ga I usa a fórmul a«1 a-dó / B-L» que alterna co tio^o^ de entoa-
ción «sol la-dó / B B-L»73, en tanto que a cantiga U usa a fórmula de
entoaci ón «1 a-dó-dó / B-B-L». En canto aos padróns as canti gas IU e UI I
presentan o pradrón^inicial BBBL (duracións cualitativas) na forma SBBL
(S=semi breve) e a canti ga U uti 1 i za o padrón LBBL . Estas fórmul as e pa -
dróns tamén aparecen nas Cantigas de Santa Maria como vemos no cadro:
TIPO C. M. CODAX N° C.SANTA^ MARIA N°
36, 65, 110. 223
^ «la-dó / B-L» 267 = 373, 270 e
N° 4 (Festas Ma).
^ .................... I ..................
«sol la-dó / B B-L» 57 e 73.
ÓF RMULA
«la-dó-dó / B-B-L» U 149, 150, 196,
218, 259 e 260.
BBBL / SBBL IU e UII 1(To), 150, 230,
269 e 303.
PADRÓN
LBBL ^ U 38, 162, 183





?3 RiDera e Huseby xa sinalaron a coincidencia neste aspecto entre a




Neste esquema coristruí do a parti r das observaci ones de Ferrei ra hai
que ter en conta que tanto a ŝ fórmul a ŝ como os padróns 1 evan a un ri tmo
de tipo ascendente, de forma análoga ao indicado para os moldes rítmicos
(Uid. 3.1.1 pax. 246-47) . Prosegue Ferrei ra aludindo a outros elementos
comúns entre o Canci onei ro mari ano e os que ata ben pouco eran os úni cos
textos musicais do Cancioneiro profano.
Na tercei ra parte aborda a edi ci ón das canti gas xunto con determi na -
.
dos aspectos retóri cos e esti 1 í sti cos das mesmas . No capí tul o UI I é no
que se ocupa da edi ci ón propi amente di ta . Comeza i ndi cando os cri teri os
de transcrición, tanto da letra como da música. Na representación da
letra emprega o mesmo sistema de ĝ rafías qu^e Cunha74, agás no caso do
y que representa como i.
Na represent^aci ón da músi ca non se.1 i mi ta á transcri ci ón para unha
notación moderna, senón que tamén traduce o sistema de barras empregadó,
sinalando os tio^ot, as fómulas e os padróns recoñecidos, marcando os
tipos de apoio e individualizando ós tempos internos de cada ĉantiga.
Tamén observa as diferencias de tempo entre os dísticos e os refráns
que se caracterizam por um maior preérichimento mélico e por uma organi-
zaçáo tendencia lmente mais aberta do que o observado nas estrofes75 coa
úni ca excepci ón da canti ĝa U, de carácter acompasado no corpo da estrofa
e no refrán.
Na edición da música figua a notación orixinal sobre o pentagrama
da transcrición á notación moderna, aparecendo debaixo desta a letra
dos versos da acordo coa correspondenci a que 11 e atri búe o edi tor .^Isto
é moti vo das i ntervenci óns si nal adas por Cunha no Prefacio: di érese en
74 Vi d. CUNHA C 1956 : 37 -38 ^..
75 Cfr. FERREIRA C1986: 127).
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determinados ditongos e restablecemento do e paragóxico e de fonemas
homófonos co anterior en certos monosílabos, que xustifica en base á
necesaria correspondencia entre texto e música.
Segue o aparato da edi ci ón de cada canti ga coas referenci as aos ma-
nuscritos e variantes obsevadas neles; a descrición desde o punto de
vi sta da forma poéti ca e musi cal e o esquema métri co- ri máti co . 0 segundo
apartado é a lectura crítica que varía en función das características
de cada cantiga,comprendendo: distribución silábica (I e UII), fixación
do texto (en todas ), puntuaci ón ( I, IU, UI e UI I) e edi ci ón musi cal ( I I,
^ III e U).
Nas sei s canti gas con músi ca tamén fi gura un tercei ro apartado que
baixo a denominación de comentario agrupa aspectos específicos dunha
canti ga en concreto como o da semel 1 anza entre a I e o poema atri buí do
a Rai mbaut de Uaquei ras A 1 tas undas que venez suz ]a mar .. .(temáti ca );
os camb.i os progresi vos nas di stanci as entre as notas atracti vas na mel o-
día da U(composición); ou a refutación dos argumentos empregados por
Bárbara Spaggiari para cuestionar a atribución a Martin Codax da UII
e considerando como apócrifa a esta cantiga. Tamén inclúe no comentario
o paralelismo coas CSM nas cantigas II, III, e U e entre a IU e a UII
(paralelos) que reproducimos neste cadro: ^
Cantiga N° zo^ooç inicial / Secuencia mélica Padcón Correspondencia coas CSM ou P. V.
II si sol-la si - 191 e 289=396.
- 66, 83, 86, 98, 101, 150, 231, 255 e 328.
^ - 46, 108, 115 136 e 276 (correspondencia
citada previamente por Ribera e Anglés).
IV siq la sol-fa sol-mi-fa-sol la SBBL P.V. VII
V la-dó-dó B-B-L 149, 150, 19ó, 218, 259, 260 e 293.
LBBL 38, 162, 183, 187 =394









Outro aspecto si ngul ar que comenta é o de paral el i srno e forma musi -
cal na canti ga I I ao observar que o fa cadenci al que precede ao ^refrán
resulta contradi ctori o coa hi pótese formul ada por Tavani segundo a cal
o mecani smo do leixa-pren se estenderí a tamén á forma musi cal das canti -
gas paral el í sti cas76. A este respecto, e sen al udi r ao papel da músi ca ,
xa si nal amos en trabal l os anteri ores que o ]eixa-pren actuaba como fac-
tor de cambio de ritmo en determinadas cantigas paralelísticas, xusto
o contrario do paralelísmo^, que contribúe a manter un mesmo ritmo".
Ademais dos citados no comentario tamén aprecen aspectos comúns á
totalidade das cantigas con música como son o agrupamento dos elementos
mélicos ou a disposición dos acentos e apoios musicais que pasamos a
resumir no cadro adxunto: ^
CANTIGAS ACENTOS APOIOS
Dísticos 4^ e 7' (penúltima). 4' (ocasionalmente 2° e 7°).
I
Refrán 3a e 7a (frásicos); 2°, 3a, 6',7a (vocabulares). ?' e 73.
Dísticos 2a, 3a (dada a contigiiidade co anterior só se considera un) e Sa. 2°.
II '
Refrán 6^ (frásico); 33, 4a e 6^ (vocabulares). ^^` e^a.
Dísticos 4a, 7a e penúltima: 4° e penúltima.
^
Refrán Penúltima (frásicó); 4^ e penúltima (vocabulareŝ). ^ 2°.
Dísticos 4° e 9a, menos regularmente na 2^ e na 73. 7°, 2' (frase a); 4' (frase a').
N
Refrán Sa (frásico); 2a e 5° (vocabulares). áa e 6°.
Dísticos 4a, 7a e penúltima. 7° e penúltima; 4° (frase a' ).
V
Refrán Sa e 83 (frásicos); 3a (vocabular secundario). 2a e 5^. .
Dísticos 5° e 8a 4a, Sa e 7a; 2° (frase a)
VII
Refrán 49, 7' e 10° (frásicoŝ); 2a e 5' (vocábulares). 5°.
76 Cfr. TAVANI C1986: 242): «...en casos de conca^tenación estrófica
de tipo paralel5stico en que o mesmo verso -sen ningunha variación-
se repite en segundo lugar na estro-Fa I e en primeiro lu gar na III.
^deber3 considerarse que tales re peticións quedaban confinadas ó
tex^o poético? ^ou non ser^ m3is ben necesario lanza-la hipótese de
que ó retomar un mesmo verso en posición desviada respecto 3 primei-
ra ocorrencia, corresponder5a retoma-la mesma ^f'rase melódica, tamén
ela, xa que logo. desviada con respecto 3 primeira?»
77
vid. RIPOLL C1993: 469 e 473) e C1996: ).
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Gomo se vén de i ndi ca r( Ui d. pax . 266 ), no apa rato da edi ci ón e den -
tro da descri ci ón , aparecen os conceptos de ri tmo, modo e arti cul aci ón
que recollemos a modo de síntese no cadro que segue:
CANTIGAS RITMO FORMA ARTICULACIÓN
I Rapsódico. « a' ^ B a" predominantemente pneumática.
II Modal (II Modo). a a' ^ t3 predominantemente pneumática.
III Modal mixto: Modo I no
dístico; Modo II no refrán.
a a' ^ 13 predominantemente silábica.
IV Rapsódico. a a' ^ f3 silábico-pneumática..
V Rapsódico. a a' ^ 13 -silábico-pneumática.
VII Rapsódico. a a' ^ 13 predommantemente pneumática.
Finaliza a terceira parte co capítulo VIII, adicado aos aspectos
esti lo, retórica e acabamento . No pri mei ro del es , 1 ogo de referi rse ao
carácter románico das canti gas de Marti n Codax, en base á heteroxenei da-
de do tempo i nterno e á di sconti nui dade do ri tmo rapsódi co nas canti gas
I, IU, U é UII,^fronte ao carácter máis continuo e homoxéneo do tempo
na pol i foní a góti ca78, descri be o seu esti l o desde o punto de vi sta mor-
fol óxi co en termós que, dada a i mportanci a das concl usi óns ás que chega ,
reproducimos integramente aquí: ^
a^ Os acentos estrófi cos regu 1 ares e os apo i os regu 1 armente marcados
pé 1 a mús i ca exi bem um estre i to i nterre 1 ac i onamento . Os acentos estró fi -
cos constantes correspondentes ás «bases» sáo invariavelmente marcados
pe 1 a mús i ca ; os correspondentes ás «codas» sáo facu 1 tat i vamente marca -
dos, mas náo contraditados pela mesma, salvo se a rima for ]onga. Os
78 Cfr. FERREIRA C1986: 171>: «O estilo musical deste reper^tório pode.
pois. ser considerado basicamen^te rom^nico -o ri^tmo modal das canti-
gas II e III n^o chega a p8r em causa esse car3cter, embora denuncie
relativamente ^s outras cant^gas, agum avanço estil5stico. o que nos
faz suspei^tar que talvez a sua mŭsica n^o tenha sido composta pelo
mesmo autor das cantigas I. IV. V e VII: a própria inclus^o ^tardia.
no Pergamonho Vindel dessa música parece apontar no mesmo sentido.
No^te-se de passagem que também na arquitectura religiosa do norte de











acentos regulares mas náo constantes aparecem apoi^dos só se mediais
e náo contíguos a um acento invariável. Nos refráes, s distribuiçáo dos
dos apoios náo segue, aparentemente, qualquer regra. b^ As estro fes e
o refráo patenteiam tempora 1 idades distintas. Os ref ráes caracterizam-
se por um ma i or preench imento mé 1 i co- e por um t i po orgán i co ma i s aberto
que o das es tro fes : sáo propensos á va r i açáo ; tém um ámb i to re 1 a t i vamen -
te mais extenso; difici lmente se deixam enquadrar por um metro ^quando
isso ocorre, este contrasta com o das estrofes^; e tendem a respeitar,
no seu agrupamento i nterno , a part i çáo s i ntagmá t i ca do verso . As estro -
fes sáo mais contidas no preenchimento mélico e na variaçáo melódica,
exibem um ámbi to re ]ati vamente apertado, deixam-se faci ]mente enquadrar
quando o poema é jóvia 1, por um metro, e admi tem que o agrupamento iñ-
terno desrespe i te a part i çáo do texto . c^ As «bases» e as «codas» podem
reger-se por diferentes temporalidades: quando o poema é de expressáo
do 1 ente ou quando , náo o sendo ,.apresenta uma art i cu 1 açáo predomi nante -
mente neumá t i ca , há a regi star nas estrofes uma ĉ 1 i vagem tempora 1 entre-
«bases» e«codas», a tenuá ve 1 pe 1 a imbr i caçáo das tempora 1 i dades respec -
t i vas ; as «codas» sáo em gera 1 ma i s f 1 oreadas do que as «bases» e com-
portam-se, no que sé refere á rigidez do agrupamento, de forma diversa
daque 1 as . d^ 0 agrupamento i nterno ás estro fes tende a respe i ta r a d i s-
tinçáo estructural entre «bases» e«codas»; náo há obrigatoriamente
cesura no interior dos versos, mas, quando ela ocorre, é sempre entre
as «bases» e as «codas», a náo ser que os versos sejam 1 ongos e quebrá -
veis em hemistíquios, caso ém que poderá ser mediana. A ocorréncia de
cesura permi te i gua 1 ar versos de med i da d i screpante cantados com a mesma
mús i ca : uma «base» de med i da x poderá equ i va 1 er a outra de med i da x ou
x+179.
79 C^fr. FERREIRA <1986: 171-173).
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En síñtese, Ferreira establece que hai unha correspondencia case
total entré o texto poético e o texto musical80 nas cantigas de Martin
Codax, moi to mái s i ntensa que a rel aci ón que se observa nos canci onei ros
ultrapi renai cos , tanto en 1 i ngua d'oc como en 1 i ngua d'ol l, o que para
o autor do estudi o, consti tui rí a unha proba do ca rácter ti pi camente hi s-
pánico do estilo musical do Pergamiño Vindel. Como consecuencia desta
concl usi ón , se a cantiga de amigo é o xénero mái s caracterí sti co da Lí -
rica medieval galego-portuguesa, poderemos considerar que tanto o modo
de versificación como o comportamento acentual destas cantigas serían
os típicos da escola trobadoresca peninsular.
0 comportamento acentual ten para Ferrei ra outras impl i caci óns : se
a correlación entre os acentos estróficos e os apoios melódicos indica
que a acentuaci ón regul ar funci onaba como pi 1 ar da-construcci ón poéti co-
musical, a versificación das cantigas paralelísticas ha de rexerse tanto
. por criterios métricos silábicos que teñan en conta o carácter extra-
métrico das postónicas finais de verso ou de hemis^tiquio, como polos
criterios acentuais. Isto podería estenderse ao restantes xéneros, se
as cantigas respectivas foron compostas de acordo co canon hispánico.
A versi fi caci ón das canti gas de ami go poderí a ser de ti po acentual . Este
aspecto non debe ser i gnorado no sucesi vo na edi ci ón crí ti ca das canti -
gas paralelísticas.
Asemade s-inala que determinadas unidades acentuais, que para Taváni
serí an i nesci ndi bl es81, poden 1 evar dous acentos fortes , sendo suscepti -
bles de seren divididas.
ao Cfr. FERREIRA C1986: 173): <c...há uma gritante correspond^ncia en-
tre as invariantes estruturais do texto e a diferenciaç^o se secc23es
musicais: h3 uma quase ^total adequaç^o entre acentuaç^o musical e
acentuaç^o estrbfica: há uma no^t3vel complementariedade entre repe-
tiç^o musical e variaç^o poética. nas estrofes. e entre variaç^o mu-
slcal e repetiçáo poética no refr^o».









No apa rtado referi do á retóri ca Ferrei ra ci ta di versas fi guras como
a sinonimia (máis ou menos estereotipada), a sinonimia amplificante,
a iñversión de palabras e a figura etimolóxica, preguntándose se esta
formulación retórica sería extensiva á música. A resposta afirmativa
vén dada por dúas vías: la pola identificación e mesmo identidade na
mesma per^soa da autorí a da 1 etra e da músi ca , veri fi cándose a traspo^si -
ci ón dos pri nci pi os da composi ci.ón 1 i terari a para a musi cal nos tratados
medievais82; 2a mediante a análise dos indicios retóricos que aparecen
na músi ca das canti gas , si nal ando a presenci a de fi guras de esti 1 o musi -
cal en cinco cantigas que pasamo.s a reproducir no cadro adxunto:
^ CANTIGAS N° ^
FIGURAS
I II III IV VII
Abbrel^ratio Refrán Refrán
(2 a parte) ( l 3 parte)
2° se^mento
Amplifzcatio da fr. a^ 2° ^
segm. de a' ^
Compar Refrán
^rclamatio Inicio Inicio
Interpretatio Inicio da Inicio da Inicio da





ea Cfr. FERREIRA C1986: 177): «A verosimilhança desta hipótese é re-
^Porçada pelo fac^to de os tra^tadistas musicais se terem apropriado.
a partir do século XI, de ca^tegorias da retórica literária. usando-
as como instrumentos de an3lise musical: h^ fortes ind5cios de que
esta apropriaçáose trer3 es^tendido. na segunda metade de século XII.
ao dom5nio da compsiç^o poli-fónica. o que é tan^o mais provável
uanto os compositores ream geralmente também poe^tas de mérito. No
^inal do século XIII, o uso das figuras de re^órica musicais nas
compos^çóes polifbnicas é atestado pela ediç^o moraviana do tratado
De mensur^abi7Y musica: entre as várias co7or^es a5 descri^as conta-
se. por exemp lo, uma figura de estilo que consiste na repetiç^o de




Hai unha evi dente adecuaci ón entre a expresi ón poéti ca e a expresi ón
musical , en consonanci a coa convenient^a retórica, que trascende ao con-
xunto das cantigas nunha concepción unitaria que xa fora sinalada por
diversos estudiosos93. En relación coa dispositio, Ferreira formula a
hi pótese da correspondenci a entre as sei s primei ras canti gas e as partes
en que, segundo os tratadi stas medi evai s, ha de ser ordenado o di scurso:
I (proemium) , II (narratio) , III (tractatio) , IU (probatio) , U (refuta-
tio) e UI (epilogus). Finaliza o capítulo Ferreira situando a cantiga
UI I como unha fi inda .
Completa o estudio con tres apéndices. No primeiro deles compara a
versión propia do texto musical da CSM 10 (feita a partir do manuscrito
To e coi nci di ndo no esenci a 1 coa de Angl és ) coa de Schi ndl er . No segundo
reproduce a músi ca das CSM 38 , 150 , 264 e 293 pol o seu va l or pa radi gmá -
tico con relación ao exposto para as cantigas do Pergamiño Vindel, e
tercei r.o traspón a mel odí a de ci nco Cantigaŝ de Sta . Ma a outras tantas
composicións profanas de análoga estructura métrica e rítmica.
Se procedemos a unha anál i se da edi ci ón da mel odí a das canti gas rea -
lizada por Ferreira, observamos que en toda-s elas hai tres tipos de
frases musicais (Uid. FORMA no cadro da pax. 268): dúas son similares
e corresponden aos versos dos dísticos, sendo representadas como ^ e
^' respecti vamente, en tanto que a tercei ra, representada como f3, apare-
ce no refrán . Hai ademai s no refrán da pri mei ra canti ga unha frase adi -
ci onal da f3 , simi 1 ar ás dos di sti cos , que aparece representada como ^" .
83 Xa antes de qu.e Vindel descubrise o Pergamino xa sinalara Teodosio
Vesteiro Torres o car3cter unitario das can^tigas cando editou por
primeira vez o Cancioneir^o de Codax. Vid. VESTEIRO..<1876). Tamén se
referi u a es^te extremo El adi o Ovi edo y Arce. quen suxeri u un cambi o
na orde das cantigas por estimar que ese era o sentido da narración:






Coa finalidade de confrontár o texto coa melodía e os cambios que
se producen nel a cos arti fi ci os poéti cos , como exempl o procedemos a re-
producir a edi ĉ ión da segunda cantiga^:
1 Man - da - ^d'ei
3 Co - mi - gu'ei
5 Ca ven meu
7 Ca ven meu
9 Ca ven sa -














n--^ ^. n ,
,
2 Ca ven meú a - mi -^o
4 Ca ven meu a - rima - do
6 e ven sa - a'e vi - vo
8 e ven vi - v' e sa - no
•
10 e d' el rei ^ a - mi - go




^ i- rei ma - dr',a Vi - go!
i
Nesta canti ga podemos observar que case non hai cambi os entre o pri -
mei ro ti po mel ódi co (correspondente aos v^ersos dos dí sti cos con número
impar) e o segundo (correspondente aos pares). Tampouco hai un cambio
acentuado entre estes e o tipo correspondente ao refrán, o que vén a
coincidir co sinalado por Prieto (Uid. 2.3.1 pax. 218 e Nota N° 144),
para quen esta cantiga, formada por pentasílabos dun só hemistiquio,
era un dos casos paradigmáticos de métrica acentual nos Cancioneiros









con peri odi ci dade perfecta no ri tmo , ao esta r formada por bí metros ana -
pésti cos co pri mei ro pé i ncompl eto por ca receren da sí 1 aba átona i ni ci a 1
en aplicación do principio das categorías facultativas.
Con todo, aí nda que non se observen cambi os fortes na mel odí a, vemos
que os versos repeti dos como consecuenci a do leixa-pren, parti ci pan dos
dos dous tipos melódicos, xa que despois de seren cantados de acordo
co segundo, retoman o primeiro (o dos versos iniciais). Se confrontamos
as cantigas seguindo a numeración asignada por Ferreira95 apreciamos^
o mesmo fenómeno (agás nas dúas últimas, carentes de notación musical
e de leixa-pren, respecti vamente) que si nteti zamos no cadro que segue:
CANTIGAS N°
I II III IV V
V M ITER. V M ITER. V M ITER. V M ITER. V M ITER.
1 A PNLPI 1 A PNLPI 1 A PNLPI 1 A PNLPI 1 A P1VLP1
2 B PLP 2 B PLP1 2 B PLP 2 B PLP1 2 B PLP
3 A PNLPI ' 3 A PNLPl ' 3 A PtVLPl ' 3 A PNLPl ' 3 A PNLP'
4 B PLP' 4 B PLP1' 4 B PLP' 4 B PLP1' 4 B PLP'














































V= núm. de verso
ITER = artiticios
9 A PLP2 PLP/PLP' 1/2 =
V l l














pren ( e nas
cantigas pares). 11 A PLF2' B= ségundo tipo
lódi 'non n erve en no
Leixa-pren ( 1° e 2°) 12 B PNLP2' M= tipo melódico 12 B PNLP2'
me co (a para
Ferreira).
Ademai s do refrán , que non fi gura no cadro e ao que 11 e corresponde-
rí a o tercei ro ti po mel ódi co ( f3 e f3^" pa ra Ferrei ra ), os úni cos versos
cantados cunha soa melodía son os paralelos iniciais e finais (PNLP)







que fi guran en cursi va no cadr.o. Os demai s^ versos , afectados pol o proce-
demento iterativo do Ieixa-pren (PLP), aparecen repetidos (2=5 e 4=7
nas canti gas i mpares ; 2=5, 4=7 , 6=9 e 8=11 nas canti gas ,pares ), parti ci -
pando das dúas mel odí as ao cambi aren de posi ci ón no dí sti co. Na canti ga
UI I por non haber leixa-pren corresponde a cada verso, tanto nos dí sti -
cos como no refrán, un único tipo melódico.
Estes cambios na melodía demostran o sinalado por Ferreira, quen
en contra da hi^pótese de Tavani nega a posi bi 1 i dade de extensi ón da me-
lodía mediante o leixa-pren (Uid. pax. 267 e Nota N° 76), e tamén se
poderí an consi derar como a posi bl e causa dos cambi os no ri tmo que, como
si nal amos en trabal 1 os. anteri ores (Ui d. Nota N° 77) , afectan á versi fi -
cación acentual da cantiga paralelística. Sen embargo esta explicación
vén a resultar aparentemente contradictoria co carácter da periodici-
dade rítmica perfecta que lle atribúe Prieto á segunda cantiga.
A explicación podemos atopala unha^vez máis na forma musical e na
relación entre esta e os procedementos da cantiga paralelística: Tendo
en conta que no pa ra 1 el i smo perfecto cada verso dos dí sti cos consta de
dous segmentos, permanecendo invariable o p^rimeiro (agás nos casos de
^i nversi ón da frase) , e sendo o se ĝundo o que sofre vari aci óns que osci -
lan entre a última palabra (pala vra-rima) e a totalidade do segmento
nos versos paralelos, na edición da música desta cantiga podemos apre-
ciar como nos dous tipos melódicos que corresponden aos dísticos (A e
B no cadro anteri or) coi nci de totalmente o segmento musi cal que corres-
ponde ao primeiro segmento dos versos paralelos, de forma análoga á
coi nci denci a no total no texto, pol o que o primei ro segmento da mel odí a
é i denti co na tota 1 i dade dos versos dos dí sti cos.. Asemade , como se vén
de indicar, as diferencias entre os segundos segmentos dos dous tipos
•
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melódicos non son grandes, o que nos leva a considerar que, se neste
caso 0 leixa-pren non conl eva cambi os no ri tmo, é porque os cambi os na
música non se dan no primeiro segmento e resultan case imperceptibles
no segundo. Así, en contra do que observamos noutras composicións, o
Ieixa-pren da segunda canti ga mantén o ri tmo ao i gual que o paral el i smo.
A identidade melódica dos segmentos podemos apreciala reproducindo unha
vez mái s a edi ci ón de Ferrei ra , a fi n de confrontar a notaci ón musi cal
co texto dos versos paralelos:
r.
1° SEGMENTO ^ 2° SEGMENTO
1 Man - da - d'ei co - mi - go
3 Co - mi :.- gu' ei man - da - do
5 Ca ven meu a - mi - go
7 Ca ven meu a - ma - do
9 Ca ven sa - n' e vi - vo








1° SEGMENTO ^ 2° SEGMENTO
2 Ca ven meu a - mi - go
4 Ca ven meu a - ma - do
6 e ven sa - n'e vi - vo
S e ven vi - v' e sa - no
10 e d' el rei a - mi - go
12 e d'el rei pri - va - do •
Así podemos falar de "paralelismo perfecto" nos tipos melódicos,
o que non invalida a apreciación de Ferrei^ra xa que o fa cadencial ao
que alude está no segundo segmento do segundo tipo ou frase melódica.





A acentu^aci ón (Ui d. cad^ro da pax. 257) é totalmente regul ar nas sí 1 abas
2a e 5a, xa que se ha de prescindir do acento na 3a por contigi^idade
de tónicas. Asemade a segunda recibe o apoio, o que viría a confirmar
pl enamente a anál i se rnétri ca de Pri eto e carácter acentual da versi fi -
cación desta cantiga.
Unha vez verificada a perfecta sintonía entre o ritmo poético e a
mel odí a^e o ri tmo musi cal na segunda canti ga do Pergamiño Vinde 1 ^,Por
que non veri fi car os extremos anteri ores na outra canti ga de Codax que
foi obxecto de analise por parte de Prieto?
Na segunda parte (Uid. 2.3.1 pax. 218=19) xa manifestamos a nosa
discrepancia coa análise métrica de Prieto nos versos que interveñen
no ]eixa-pren, ao tempo que coi nci dimos pl enamente coa dos demai s ver-
sos. Ferreira non obvia como Prieto as diferencias entre os segundos
hemistiquios e mediante a diérese incrementa o número de sílabas nos
versos paralelos que non interveñen no leixa-pren (mi-a, tre-i-des).
Tamén incrementa a forma e nos versos paralelos finais por considerar
que se trata dun grafema omitido. Os versos do leixa-pren teñen unha
sí 1 aba mái s cando forman parte das dúas priméi ras e ŝtrofas , ao nón facer
si nal efa , cousa que si sucede cando pa ŝ an á posi ci ón i ni ci al e reci ben
o primeiro tipo ou frase melódica nas estrofas finais. Todas estas in-
tervencións estarían xustificadas tanto para Ferreira como para Cunha
na adecuación do texto ás notas musicais.
0 deteri oro que sufri u esta canti ga no manuscri to fai que a recons -
trucción da música que realiza Ferreira no deixe de ser conxectural,
principalmente nos segundos segmentos, polo que nunca sería fiable unha
comprobación como a realizada coa cantiga anterior. Así non podemos sa-
ber con certeza se as i ntervenci óns de Ferrei ra na edi ci ón textual están
•
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plenamente xustificadas, ou se os cambios na melodía corresponden aos
cambios no ritmo que detectamos nos versos do leixa-pren. Por todo 0
anteri or presci ndi remos de anál i sar esta canti ga nos mesmos termos que
a segunda, deixando o estudio da versificación para a seguinte parte.
Se analisamos as edicións das restantes cantigas con música, tendo
en conta a di vi si ón en segmentos nos versos paral el os e no ti po mel ódi co
que lles corresponde, na primeira temos:
^^ ^^ ^ .^ ^ ^
1
7
1° SEGMENTO ^ ^ 2° SEGMENTO
On-das do ma-re de V i- go
On-das do ma-re le - va - do
Se vis - tes me-u a - m.i- go
Se vis - tes me-u a - ma- do
ti ^ ^ ^ F ^ ^ ^
A n ^1. ^t t^ r1
1° SEGMENTO ^ ^ 2° SEGMENTO
2 se vis -tes me-u a - mi -^o'? .
4 se vis -tes me-u . a - ma - do? .
6 o por que e- u sos - pi - ro?
8 o pór que ei gran coi - da ^-. do?
^ `1^ I^ 3 ^ ^. r ^ .
ai Deus! Se ve-rrá ce - dó`?
Podemos observar que o primeiro segmento da música de cada un dos
tipos melódicos correspondentes aos dísticos varía na primeira nota,
producíndose unha variación maior no segundo segmento que é no que se







Nesta canti ga hai un cambi o de ri^tmo nos segundos versos paral el os
(os do Ieixa-pren) que son preci samente os que parti ci pan dos dous ti pos
melódicos, para retomar o ritmo inicial nos versos paralelos finais.
0 e paragóxico engadido por Ferreira, ademais estar xustificado pola
música, contribúe á regularización do ritmo acentual, evit.ando versos
paralelos de ritmo mixto. .
En canto á outra intervención consistente na diérese dos ditongos
nos monosí 1 abos meu e eu resulta mái s controverti da a súa oportuni dade.
No caso de meu contribúe ao isososilabismo cos versos anteriores aos
que se 11 es engadi u o e pa ragóxi co , sen emba rgo , desde o punto de vi sta
da métri ca rí tmi ca , ori xi narí a versos amétri cos na ti pol oxí a de Pri eto,
ao estaren formados por un hemistiquio con dous pés iámbicos, seguidos
por un anapesto.
A consideración de eu como hiáto leva a editar o verso paralelo
correspondente na vari ante de B e U(i nici ado por o) , co que a base se-
rí a i denti ca , como corresponde ao p^a ra 1 el i smo perfecto , sén emba rgo a
atribución a un.erro do escriba (como os que cometeu na terceira) da
omisión do o non parece unha explicación suficiente, debido ás altera-
cións de medida e ritmo que ocasiona. Tendo en conta as posibilidades
de edición que estudiaremos na cuarta parte, seguiremos de momento a
^l^ectura do manuscrito para este último verso paralelo.
As fórmulas rítmicas resultantes de acordo coa nomenclatura utili-
.
zada nas exemplificacións citadas nas partes anteriores serían:
I{[(-ó)]C(o 0 ó)]C(o 0 ó)]}
para os primei ros versos paralelos (numerados por Ferrei ra como 1 e 3) ,
nos que, o mesmo que Ferrei ra , i ncl uimos o e paragóxi co en mare de Viqo;
•
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{CCo ó)7[co ó)co ó)]}
para os versos que interveñen no Ieixa-pren (numerados 2=5 e 4=7), e
{C(o 0 ó)^Co 0 ó^}
para os versos paral el os fi nai s(numerados 6 e 8) sen que nestes casos ,
a diferencia de Ferreira, fagamos diérese en meu e eu, respectivamente;
se ben hai que admiti r que a concordanci a do texto coas notas musicai s
provocaría un alongamento das sílabas que, na execución cantada corres-
pondería a unha duración dobre, concordando plenamente o ritmo poético
co musi cal no caso de meu e producí ndose unha aparente falta de si ntoní a
en eu por coi nci di r cun tempo non marcado por conti gi^i dade de monosí 1 a-
bos, considerándose palabra métrica a secuencia eu sospiro.
No verso do refrán, segui ndo a Ferrei ra86, cómpre si nal ar a presenci a
de dous ti pos mel ódi cos que corresponden ao carácter mi xto do seu ri tmo
acentual, ademais de estar formado por^dous hemistiquios, representán-
dose mediante esta fómula:
{C(o o^ó)^}^^{C(o ó)(o ó)^}
na que podemos ver que cada un dos dous hemi sti qui os ten di ferente ri t-
mo, sendo o do primeiro deles do mesmo tipo que o dos versos que non
i nterveñen no leixa-pren, en tanto que o dó segundo vén a coi nci di r co
do leixa-pren, tendo en conta que os dous hemistiquios son monómetros
e os versos son bímetros ou trímetros i ncompletos en apl icaci ón do pri n-
ci pi o da el i si ón das categorí as facul tati vas (Ui d. 2. 3 páx. 207 e 2^11) .
a
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1° SEG^IEI^1^0 ^ 2° SEGMENTO
1 Ai Deus se sa - b'o -ra meu a- mi -^o
3 Ai Deus se sa - b'o -ra meu a- ma - do
5 Co-m'eu se-nhei - ra es - tou en Vi -;o
7 Co-m`eu se-nhei - ra en Vi - go ma - nho
9 E nu - lhas.gar - das non ei co-mi -^o
11 E nu - lhas ;ar - das mi -;o non tra - Ro
Na cua rta canti ga observamos un comportamento si mi 1 a r á que se vén
de analisar, apreciándose nela algunhas diferencias nas notas do primei-
ro segmento nos dous tipos melódicos, como podemos ver na edición de
Ferreira que reproducimos engadindo a indicación dos segmentos:
A T 1.
2 co--m'eu se- - nhei
4 co-m'eu en Vi -
6 e nu - Ihas ^ar -
8 e nu - Ihas ^ar -
11 er -°^as meus o -




en Vi - ^o!
ra ma - nho!
co-mi - ^o!
non tra - ao!
ran mi - Ro!
ran am - bos!
* ^ ^
R/ E vou. na -. mo - ra - da...
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Todos os versos dos dísticos están divididos en dous.hemistiquios
que no pri mei ro ti po mel ódi co só coi nci den cos ségmentos dos pri mei ros
versos paralelos, en tanto que no segundo tipo Co correspondente aos
segundos versos de cada dí sti co) coi ncl d.e perfectamente ^en todos . Nótese
que .practi camente non varí a a músi ca d.o segundo segmento, tanto no pri -
meiro como no segundo tipo melódico. ^
0 cambio de ritmo que observamos nesta cantiga, vén a coincidir en
parte co sinalado na cantiga anterior, xa q.ue tamén se dá nos segundos
ti
- ra es - tou







versos paralelos, propagándose aos restantes versos que interveñen no
leixa-pren (2=5, 4=7, 6=9 e 8=11) e aos versos paralelos finais. Só
reapa rece o ri tmo dos pri mei ros versos no refrán coa di ferenci a de que
neste hai un metro menos.
Na edición desta cantiga Ferreira mantén meu como monosílabo, xa
que non afecta á estructura musical ; tendo en conta que tanto nesta como
na primeira cantiga aparece a secuencia meu amlgo l meu amado, podemos
considerar a harmonización como un argumento máis para prescindir das
diéreses, considerando que corresponde ás notas musicais un alongamento
da sílaba na execución cantada, con independencia de que coincida co
tempo forte ou co fraco. .
As fórmul as rí tmi cas rí tmi cas para os d.í sti cos desta canti ga serí an :
^{C(o ó)]C(o 0 ó)]IIC(o 0 ó)]}
para os primeiros versos para.lelos Cl e 3 na num.. de Ferreira) e
{C(o ó)(o ó)^^^C(o ó)(o ó)^}
para os restantes ve_rsos paralelos. Neste caso hai que sinalar que no
verso 11 o paralelismo por inversión da frase ocasiona, desde o punto
de vista do ritmo, o fenómeno da inversión do primeiro pé do segundo
hemi sti qui o ou iambic reversa 1 na secuenci a migo non trago. Este fenó-
meno, habitual na versificación xermánica (.Uid. 1.2.1.2 pax. 22 e 2.2
pax. 177) , como podemos apreci ar, nesta canti ga ten o seu apoi o na nota-
ci ón musi cal . Ademai s ha1 que ter en conta que o pri nci pi o das sí 1 abas
extramétri cas tamén afecta ás postóni cas en fi nal de hemi sti qui o87, ^como
sucede na totalidade dos versos dos dísticos desta cantiga.
87 Este pr-t nci p-t o que xa aparec5 a nas Leys d'amor^ <Vi d. 1. 3. 3. 3. 1








0 refrán está formado .por un só hemi sti qui o cun ri tmo que vén coi n-
ci di ndo co do pri mei ro hemi sti qui o dos pri mei ros versos pa ra 1 el os , coa
única diferencia de que o pé incompleto inicial ten unha sílaba átona
no comezo . A súa .fórmul a rí tmi ca é a mesma que 11 e atri búe Pri eto Al onso
á totalidade dos ver ŝos da 2a cantiga (Uid. pax. 273-275):
{^(o ó)(o 0 ó)^}
•
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Na qui nta canti ga son i dénti cas as notas do comezo do pri mei ro seg-
mento nos dous ti pos musi cai s correspondentes aos dí sti cos . 0 deteri oro
do manuscri to di fi cul ta a confrontaci ón do texto e a mel odí a, aí nda que
o estado de conservación da notación musical sexa aceptable. Deixamos
pa ra a cua rta pa rte a anál i se do ri tmo desta canti ga . Na séti ma canti ga ,
as di ferenci as entre as frases musi cai s non teñeri tr.ascendenci a no cam-
bio de ritmo por non haber nela leixa-pren.
As análises destas tres cantigas permiten verificar que os cambios
no ritmo, que están aparentemente condicionados polos procedementos
i terati vos , só se dan nas composi ci óns de Marti n Codax se hai di spa ri da -
des no comezo das frases musicai^s correspondéntes aos dísticos.
Finalmente cómpre salientar a regularidade acentual observada por
F^erreira (Uid. cadro da pax. 267), xunto cunha total ad^quatio entre
a forma poética e musical, polo qué concluíremos que o Cancioneiro de
Marti n Codax foi concebi do como unha obra gl obal , real i zada dentro dos
parámetros da cél ul a á que al udi mos no apa rtado 3.1, e con pl ena i nte-
gración da palabra, a música e posiblemente a danza. A este resp^ecto
podemos ver as alusións que aparecen na sexta cantiga^.
88 Con toda certeza tiña música pois. a5nda que ^f'igure sen no^tación mu-
sical no manuscrito, ser5a impensable que o copista pasase o traballo
de escrl bi r'un pen^tagrama para non poñer as correspondentes no^tas .
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3.2.2 0 FRAGMENTO SHARRER:
No verán de 1990 Harvey L. Sharrer descubría no Arquivo Nacional
da Torre do Tombo de Li sboa os fragmentos de sete canti gas de amor con
música de D. Dinis nun pergamiño que encadernaba un libro do Cartório
Notarial de Lisboa. As cantigas que nel figuran coinciden coas series
respectivas dos Cancioneiros da Uaticana e da Biblioteca Nacional, tanto
na orde como nas versi óns , aproxi mándose mái s ás do pri mei ro . As di men-
si óns ori xi nari as da fol 1 a serí an 30 x 52 cm. aproximadamente que debi do
á muti 1 aci ón sufri da quedaron reduci das a 27 x 40 cm. no estado actual .
0 texto está distribuído en tres columnas de anchura desigual C67
mm. para a primeira e 87 para as outras). Os primeiros versos de cada
composición levan sobre eles a notación musical, aparecendo disposta
en 1 i ñas segui das , como se de prosa se tratase, a total i dade dos versos .
Tendo en conta o tipo de letra correspondería a comezos do século XIU.
Pa ra o seu descubri dor este pergami ño serí a unha fol 1 a muti 1 ada dun
canci onei ro mái s extenso, ta 1 vez o L 1 vro de trovas de D. Dinis on ben ,
á vista do formato, dun cancioneiro colectivo xenérico ou xeral.
As pri mei ras i nformaci óns do seu descubri mento apa receron xa no pri -
mei ro ano despoi s de produci rse89, culmi nando no IU Congreso da Asoci a-
ción Hispánica de Literatura Medieval, celebrado en Lisboa en outubro
de 1991, no que se presentaron tres comunicacións sobre o pergamiño:
as de Antóni o J. R. Guerra e Manuel Pedro Ferrei ra , precedi das pol a do
propio Sharrer, sendo recollidas nas Actas publicadas en 199340.
89 A primeira noticia apareceu no xornal Púb7ico nunha entrevista re-
alizada ao que era o Director do Arquivo Nacional da torre do Tombo
nas datas do descubrimento. Prof. Martim de Alburquerque por Isabel
Braga publicada o 15 de xullo de 1991 Cp. 28>. Antes apareceran re-
ferencias xa desde ^inais de 1990 CVid. SHARRER C1993: 14 e NOTA &^.










A comuni caci ón de Sharrer comeza por rel atar as ci rcunstanci as nas
que o descubri u, pasando 1 ogo á descri ci ón do manuscri to, con atenci ón
ás características codicolóxicas e materiais e aos aspectos paleográfi-
cos, concluíndo que é un folio dun códice producido probablemente no
scriptorium de D. Di ni s. Conti núa coa transcri ci ón do texto, que despoi s
confronta co texto dos Canci onei ros da Bi bl i oteca ^aci onal e da Uati ca -
na con comentarios. A comunicación de António Guerra versa sobre os
aspectos materiais e paleográficos do perg.amiño.
Manuel Pedro Ferrei ra aborda o conti do musi cal do manuscri to na súa
comuni caci ón ti tul ada Re latório Pre 1 iminar sobre o Conteúdo-Musica 1 do
Fragmento Sharrer que se presenta como anticicipo d.a edición crítica
que está a preparar conxuntamente con Sharrer. Comeza ponderando a im-
portancia do fragmento e aclarando a terminoloxía empregada. Pasa logo
a sinalar a presencia de tres "mans" na ánotación musical que designa
como A(o anotador das cantigas l, 2 e 6) ; B(o que anot.ou as cantigas
3e4) eC (oda5e7).
Continúa Ferreira sinalando as carácterísticas gráficas do perga-
mi ño, entre as que se ha de sal i entar o emprego dunha notaci ón deri vada
da mensural francesa da segunda metade do século XIII, con peculiari-
dades i béri cas que o rel aci onan co Pergamiño Vinde 1 e coas Cantigas de
Santa Maria en rel aci ón co emprego de determi nadas grafí as excl usi vas .
A i^nterpretaci ón musi cal do fragmento pl antexa di versos probl emas como
o da perda da clave inicial que nalgún caso pode subsanarse mediante
a presenci a de custos91 que resol ven a i ndefi ni ci ón mél i ca , en tanto que
noutros a reconstrucción é conxectural aínda que se fundamentase nas
hi póteses de 1 ectura baseadas no contexto ou en paral el i smos mel ódi cos .
91 Cfr. FERREIRA C1993: 35>: «Custos ^ um sinal no fim da pauta indicando.
para maior flu^ncia da leitura. a nota que inicia a pauta seguinte».
•
286
Outros problemas están relácionados coa interpretación do ritmo^2.
A este respecto sinala Manuel Ferreira que as características ritmicas
e acentuai s da músi ca do fragmento só se poderán determi nar despoi s da
transcrición e análise detallada de cada unha das cantigas; sen embargo
considera que non lles resulta totalmente estraño o ritmo moda] e que
a relación da melodía coa acentuación é diferente da que el atopou nas
cantigas de Martin Codax.
Tamén resulta problemática a identificación das formas musicais que
se asoci an aos poemas debi do ao estado de deteri oro do documento93. Estas
dificultades non son impedimento para que Ferreira poida tirar algunhas
conclusións como as repeticións melódicas en tres cantigas; unha maior
afi ni dade da súa músi ca coa da chanson francesa que coa da cansó proven-
zal ou a ausencia de características corais ou coreograficas que, xunto
coa falta de expansión ornamental ou mudanza temporal, diferencia aos
refráns destas cantigas de amor dos das^cantigas de amigo. Finaliza a
comunicación editando os signos musicais empregados no códice e unha
restauración hipotética de parte da música da sexta cantiga.
92 C^fr. FERREIRA C1993 : 37): «...Dado que as passagens si^3b;cas s^o
rela^ivamente escassas e nem todas as ligaduras t^m um significado
mensural claramente defiinido. a transcriçáo r5tmica ter3 freq.uente-
mente de se basear no contexto, no testemunho de fontes tebricas e
musicais contempor^neas ou no significado quer de formas an3lo g as.
quer da mesma formaem situaçáo diversa: o recur.so ao con:texto é in-
felizmente limitado pela pequenez da amostra e pelo estado lacunar
do documento. Uma abordagem cuidadosa permitirá, náo obstante. Che-
gar a soluçaes caracterizadas por um maior ou menor grau de certeza:
soluçc'Ses prati.camente certas, se unanimemente supor^adas pela docu-
mentaç^o relevan^te e portanto assum5veis como verdadeiras: prov3veis.
se logicamente fundamen^tadas e. face ^ informaç^o histórica dispo-
n5vel, inequivocamente mais adequadas do que ou^ras possibilidades:
ou . no m5 nimo. conjec^turai s, quando náo haja -el-ementos para aval i ar
da verdade mas apenas da plausibilidade da soluçáo».
93 Ci=r. FERREIRA C1993: 38): «H8 versos inteiros de que se perdeu a
música. e em muitos dos restan^es as lacunas sáo de molde a suscitar
dúvidas sobre o con^torno da frase musical correspondente. Deve a5nda
ter-se em conta que. na tradiç^o trovadoresca. a liberdade de varia-
çúo da i nterv.31 i ca .e em certos ca.sos e de for.ma l i m-i ta.d^ do .con^orno
melódico de uma frase aquando da sua repetiç^o é um factor de ambi-
guidade que torna especialmen^e delicada a avaliaç^o das diferenças









3 . 3 CONC.LUS LÓNS :
Temos poi s dous textos con músi ca no canci onei ro profano da 1 í ri ca
medi eval gal^ego-portuguesa , sen embargo o estado de deteri oro e a falta
dunha edición crítica non nos permiten tirar conclusións do Fragmento
Sharrer, á marxe das coi nci denci as co PU e coas CSM. En canto ao outro
documento incluído no corpus da presente investigación, o Pergamiño
Vinde 1, ademai s das concl usi óns que no seu dí a ti rou Ferrei ra e ás que
nos referi mos de forma rei terada nó apa rtado 3. 2.1.1, consi deramos opor-
tuno i nsi sti r unha vez mái s na caracteri zaci ón do ritmo como rapsódico,
como consecuencia do tipo de notación empregada., e, fundamentalmente,
na correspondencia entre o texto poético e texto musical que ademais
coincide cunha regularidade acentual que limita a dist^ribución arbitra-
ri a que se 11 e atri búe ao ti po rapsódi co . Tendo en conta a i mpl i caci ón
da acentuación regular na construcción poetico-musical, así como o ca-
rácter pa radi gmáti co atri buí bl e a esta seri e de canti gas , toma remos en
especial coñsideración a hipótése de Ferreira sobre o cárácter acentual
da versificación das cantigas de amigo.
Seguindo coa relación entre o texto poético e o musical e entre os
artificios e a música, partindo da óbservación de Ferreira que volve
inviable a hipótese de Tavani con relación á expansión da melodía en
vi rtude do mecani smo de ]eixa-pren, despoi s confrontar o texto coa mel o-
día na edición de Ferreira (nas cantigas con leixa-pren e música nas
que o permitiu o estado de conservación) concluimos que os versos que
interveñen no leixa-pren na súa execución cantada participan das dúas
melodías que corresponden aos áísticos, observando un comportamento
rí tmi co di ferente en funci ón de que exi sta ou non i denti dade mél i ca no
i ni ci o de cada frase musi cal : Hai cambi os no ri tmo cando hai deferenci as
•
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nas primei ras notas do primei ro segmento (o que corresponde á base que
permanece i nvari abl e nos versos paral el os ). Permanece o mesmo ri tmo can-
do as primeiras notas son idénticas.
Esta conclusión que tiramos das cantigas de Martin Codax podería
ser considerada como hipótese da causa dos cambios de ritmo observados
no leixa-pren de determi nadas canti gas , fronte a outras nas que non se
dá e fronte ao para Ie 1 ismo, que, como é obvi o, mantén o ri tmo en todas
el as . Infel i zmente a falta de textos musi cai s non permi te a súa veri fi -
caci ón , ta 1 e como o fi xemos neste caso, pol ó que non se pode demostra r
a ori xe musi cal dun fenómeno que aparecerá con frecuenci a nas anál i ses
métricas da cuarta parte. ^
Xa trascendendo ás cantigas de Martin Codax e seguindo o exposto
por Ferrei ra en rel^aci ón co si stema modal e os mol des rí tmi cos ; ao que
nos referimos no apartado 3.1 (Uid. pax. 246-48), concluiremos que as
as equivalencias e as posicións obrigatorias levan necesariamente a un
tipo de ritmo ascendente con.intervalos de dúas sílabas fracas (ritmo
anapésti co) ou unha soa sí 1 aba fraca ( ri tmo ^i ámbi co) entre dous tempos
fortes. As sílabas non marcadas anteriores e posteriores respectivamen-
te ao primeiro e último tempo marcado, son irrelevantes para o ritmo
en aplicación dos principios de anacruse e para ĝoxe. ^
Queda aí nda por resol ver a cuesti ón da tese de Stevens e a súa ars
^ritmica, baseada nas descricións dos teóricos medievais e aparentemente
contradictoria co carácter modal gregoriano que lle atribúe Ferreira
á música do Pergamiño Vindel. Tataremos de solucionala observando en
primeiro lugar se na realidade había os requirimentos fónicos para a
ars metrica ou ben se a imi tatio podí a 1 evar a unha restauraci ón arti fi -









na tese de Stevens a mús i ca dos xéneros poéti cos . En segundo l uga r, se
observamos a representación paleorromance nos novosfonemas que ían xur-
dindo na evolución, vemos mútiples vacilacións de^ntro dunha.tendencia
á representación etimolóxica. zNon podería suceder o mesmo coa música
e a poesía nun contexto no que se consideran as formas clásicas como
modelos a imitar? Se o modelo era o gregori ano (o si stema modal ), a mú-
sica pode estar éscrita de acordo con ese modelo, mesmo nos casos nos
que non corresponde exactamente con ese tipo músical.
Hai dúas posi bi 1 i dades : ou ^ben ^a ars^metrica era puramente nomi nal ,
tendo unha execuci ón de ars ri tmica ; ou ben a i mposi ci ón do model o per-
mitía a pervivencia de aquela, prescindindo duns requirimentos fónicos
que, se ben xa non exi^stían na fala, continuaban estando presentes a
ni vel escol ásti co. As di ferenci as de ars serí an mái s ben de ti po esti -
lístico ou de modelo de execución, cando non de simple nomenclatura.
En todo caso, hai un ri tmo musi cal que serve de apoi o ao ri tmo poéti co;
,
.
ademai s hai que ter en conta que na versi fi caci ón (mesmo na actual i dade)
a terminoloxía empregada para a métrica rítmica corresponde á métrica
cronémica, complicándose nas referencias musicais con posibles equívo-
cos con relación ao ritmo e á duración. Unha vez máis botamos en falta
un estudi o gl obal descri ti vo do si tema na versi fi caci ón e na músi ca que
permitise a superación das teorías parciais.
Finalmente, como conclusións globais desta terceira parte insitire-
mos no papel do ritmo como factor unificador dentro da célula á que
a 1 udi mos no apa rtado 3.1 e que veri fi camos no estudi o de Ferrei ra e na
necesidade de que a edición dos textos con música sexa abordada desde
unha perspectiva integral, superando os enfoque parciais desde unha úni-
ca pers_pectiva, ben sexa a poética ou a musicolóxica. A este respecto
.
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cabe sinalar como exemplo o traballo de edición global de Ferreira que
permi te supera r pol émi cas como a que enfrontou a Ri bera e Angl és , resul -
tado das diferencias ideolóxicas, formativas e deformativas de ambos,
e, fundamentalmente da falta dun enfoque global, xa que Anglés mantén
a perspecti va excl usi va do musi cól ogo, en tanto que a de Ri bera é a do
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4. AS FÓRMULAS RÍTMICAS NOS CANCIONEIROS MEDIEUAIS GALEGO-PORTUGUESES:
4.1 A UERSIFICACIÓN ACENTUAL: NOMENCLATURA E FÓRMULAS:
Nos apartados 2.3 e 2.3.1 xa nos ocupamos dos estudios nos que se
apl i ca á poéti ca ga l ega e á da 1 í ri ca medi eva l gal ego-portuguesa , o si s-
tema de representaci ón do verso acentual como un model o teóri co, sendo
Pri eto Al onso o pi onei ro neste ti po de trabal 1 os . Nesta parte apl i care-
mos o mesmo método de anál i se a un corpus formado pol a total i dades dos
poemas de tema amoroso que figuran nos cancioneiros medievais galego-
portuguesesl nos que aparece este tipo de versificación.
Nesta análise seguiremos coa aplicación dos seis principios formu-
lados. por Prieto para a métrica acentua.l galega, e aos que nos referimos
reiteradamente (Uid.^2.3.1 pax. 211). A estes pricipios engadimos os
de iambic reversa 1 ou pé i nverti do, e o de tempo marcado en sí 1 aba áto-
na.
Como indicamos na segunda parte, consideramos que os poemas ritmicos
que imos anal i sar están formados por versos acentuai s nos que se dá unha
estructura xerarqui zada en base ás marcas_ débi 1 e forte que se organi zan
nos di ferentes ni vei s o categorí as métri cas (sí^l aba , pé, metro, e hemi s-
tiquio) de cada verso. ^
Seguindo a Kiparsky e a PrietoZ, en cada secuencia de palabras que
forma o verso acentual , as sí 1 abas están asoci adas a el ementos ou tem-
pos , débi 1 es e fortes que corresponden ás sí 1 abas átonas e tóni cas res -
pecti vamente, coa excepci ón de determi nados casos nos que varí a o número
1 Consideramos como un delimitador orientativo do corpus da poes5a
de tem3^ica amorosa as dúas edicibns de Nunes das Cantigas de Amigo
e de Amor_ Vid. NUNES.C1926-28)'e C1932).
a Vid. PRIETO ALONSO <1991>.
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de sílabas (sinalefa, sinérese,^ diérese etc.), cambia a posición do
acento ( sí stol e ou di ástol e) , ou cando se dá unha i nversi ón na rel aci ón
entre tónica e tempo forte (contig^idade de tónicas, monosílabos) ou
entre átona e tempo fraco (cando a sí 1 aba átona non está dentro dun me-
tro con marca forte, estando separada dunha sílaba tónica por unha ou
dúas átonas en función de que o ritmo sexa iámbico ou anapéstico).
0 verso como estructura xerarquizada aparece representado mediante
fórmul as métri cas e di agramas arbóreos , nos cal es cada par de el ementos
forma a categoría superior a partir da sílaba (pé, metro, hemistiquio
e verso) na secuenci a(débi 1) / forte, en funci ón das regras categori as
ou tamén (débi 1) /(déb.i 1) / forte. cando opera a regra transformaci nal
( Ui d. 2. 3 pax . 207 -208 ). Neste caso debemos de ter en conta que se el i-
dimos unha categoría forte directamente dominada pola correspondente
categoría débil, tamén debemos elidir todas as catégorías fortes diréc-
tamente domi nadas^ po .r débi 1 na i n.teri or dun mesmo hemi sti qui o.
A escansión do verso ritmico ha de realizarse a partir da última
sí laba tónica, marcada como forte, no pé con marca de forte, dentro do
metro forte do hemi sti qui o marcado como forte, sendo ademai s a sí 1 aba
na que se sustenta a ri ma nos versos rimadas.. Este model o de escansi ón
é consecuencia da aplicación dos principios das sílabas extramétricas
e das categorías facultativas, determinando o caracter ascendente do
ritmo.
A nomencl atura empregada no trabal 1 o vén a coi nci di r coa de Pri eto,
salvando as modificacións e simplificacións que indicamos de seguido:
0 model o teóri co do verso apa rece representado medi ante a correspondente
fórmula rítmica, xunto co diagrama arbóreo. Neste sistema de símbolos







se simbol i za coas marcas «o» e«ó» que substitúen respecti vamente a<^n>
e a«s» na terminoloxía do M.I.T. que utiliza Prieto para sinalar os
tempos débi 1 es e fortes3
As demais categorías ( pé, metro, hemistiquio e verso) representámo-
1 as no di agrama arbóreo coas mesmas 1 etras «P», «M», «H» e«U», engadi n-
^
dol 1 es «ó» ás marcadas como fortes^^ só cando s.e han de di sti ngui r das
fracas por coi nci di ren no mesmo ni vel e dentro da mesma categorí a supe-
rior. Os superhemistiquios formados como consecuencia da aplicación da
regra transformacional aparecen representados como «SH». Debaixo de
cada diagrama figura a denominación e características do verso.
Uti 1 i zar-emos catro cl ases de fómul as rí tmi cas : En pri mei ro 1 uga r as
fórmulas do ritmo do verso, similares ás que presentamos en apartados
anteriores que simplificamos eliminando os elementos accesorios que xa
aparecen nos di agramas arbóreos . Así presci ndimos das mar.cas dos 1 ími tes
de verso {} e metro C] que utilizamos anteriormente, mantendo () para
sinalar os límites do pé e ^^ para indicar a división^en hemistiquios,
ademais de «o» e«ó» para as sílabas en tempo fraco e forte. Os pés
incompletos monosílabos por elisión das sílbas átonas aparecen repre-
sentados como C-ó)..
^ En segundo 1 uga r as fórmul as de ti po de ri tmo que se i ndi ca medi ante
as 1 etras A( anapésti co) e B( i ámbi co) , sendo os ri tmos mi xtos AB e BA.
Tamén recollemos^nestas fórmulas o número de hemistiquios e de metros,
así como a i ndi caci ón de aquel es pés e metros que aparecen i ncompl etos
debido a que ŝe aplica neles o principio das categorías facultativas
ao elidírense as sílabas ou pés débiles iniciais,
3 Nas an3lises métricas indiCamos cando os tempo débiles e fortes non
coinciden coas s5labas átonas e tónicas nos caso de licencia_
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En tercei ro 1 ugar as fórmul as de módul o de ri tmo, referi das só aos
hemistiquios que se representan coas letras gregas a(anapéstico) e
^3 (i ámbi co) segui das de dí xi tos en superí ndi ce e precedi das de 6 cando
como consecuenci a da apl^i caci ón da regra transformaci onal son superhe-
mistiquios. Estas fórmulas teñen a súa correspondente representación
decimal a efectos de repertorio.
Finalmente a fórmula resultante da integración das representacións
decimais anteriores Cunidas medante - cando hai dous hemistiquios). Con
estas últimas fórmulas establecemos o Repertorio rítmico en combinación
coas que fi guran nó Indice bib 1 iografico dei Poetl e deí testi anonimi
do Repertorio Metrico de Tavani4. ^
Ademai s da nomencl atura que vimos de si nal ar, nas fórmul as de ti po
de ri tmo «1» e«2» i ndi can o número de hemi sti qui os cando apa recen di an -
te das letras A e B; «1», «2» ,«3» e«4» o número de metros canáo seguen
ás 1 etras ;«,» metro i ncompl eto no ri tmo i ámbi co (por ca recer do pé i ni -
cial débil); «'» pé monosílabo incompleto (tanto no ritmo iámbico como
no anapésti co) ;«^» metro e pé i ncompl eto no ri tmo i ámbi co ( por ca recer
do pé inicial así como da sílaba átona do primeiro pé que aparece);
«;» bí metro i ámbi co cos dous metros i ncompl etos ;«"» pé bi sí 1 abo i ncom-
pl eto no ri tmo anapésti co Ccoi nci de na forma co pé i ámbi co) . A posi ci ón
con respecto ao número i ni ci a 1( o que defi ne os hemi sti qui os ) determi na
cal é o hemi sti qui o afectado: 1° cando o precede; 2° cando o segue; os
dous cando apa recen antes e despoi s do número . Os dí xi tos en superí ndi ce
«1» e«Z», cando aparecen nas fórmul as de ti po de ri tmo dos versos , i n-
dican que tendo o mesmo tipo de ritmo varía a configuración do verso
por teren un só metro no 1° hemistiquio ou no 2° respectivamente.







4.1.1 AS FÓRMULAS DOS HEMISTIQUIOS OU MÓDULOS DE RITMO:
Unha vez establ eci da a nomencl atura e tendo en conta que a peri odi -
ci dade e autonomí a rí tmi cas teñen o seu ámbi tó no hemi sti qui o, como se
indicou nas conclusións da segunda parte (Uid. 2.3.2 pax. 228), pasamos
a presentar as fórmulas dos hemistiquios que, en aplicación dos princi-
pios da do ritmo ascendente e periódico, xunto coa non pertinencia do
isosilabismo, e de acordo coas regras categoriais e transformacional,
poden darse na versificación acentual, indicando se son hemistiquios
ou superhemistiquios e asignándolles un código numérico:
MÓDULO RITMO FÓRMULA H. / SH. NÚMERO
a' ^ ANAPÉSTICO (o 0 ó) (o 0 ó) H. 1
a2 ANAPÉSTICO (o ó) (o 0 ó) H. 2
a3 ANAPÉSTICO (-ó) (o 0 6) H. 3
a4 ANAPÉSTICO (o 0 ó) H. 4







(o ó) (o 0 ó) (o 0 ó)
(-ó) (o 0 ó) (o 0 ó)







132 IÁMBICO (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) H. 9.
133 IÁMBICO ^ (o ó) (o ó) (o ó) H. 10
134 IÁMBICO (-ó) (o ó) (o ó) H. 11
135 IÁMBICO (o ó) (o ó) H. ^ 12
136 IÁMBICO (-o) (0 6) H. 13
Q13` IÁMBICO (o ó) (o ó) (o b) (o ó) (o ó) (o ó) SH. 14
Q132 IÁMBICO (-ó) (o ó) (o ó) (v 6) (o ó) (o ó) SH. 15
vli' IÁMBICO (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) SH. 16
cr(34 IÁMBICO (-ó) (0 6) (o ó) (o ó) (o ó) SH. 17 ^
as / 13' (*) anapesto / iambo (o ó) H. 18 / 19
«6 / 138 (*) anapesto / iambo (-ó) H. 20 / 21
(*) Hemistiquios incompletos de ritmo ambiguo. Ademais de apareceren en versos nos que se acomodan ao ritmo que
marca o outro hemistiquio, atopamos versos bímetros con dous deles. Vid. PRIETO ALONSO (1984: 140).
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4.1.2 AS FÓRMULAS DOS UERSOS. TIPOS DE RITMO:
De acordo cos pri nci pi os da métri ca ri tmi ca' os versos posi bl es son :
VERSOS DE RTTMO ANAPFSTICO:
TIPO ^ FÓRMULA IY° de H.u DESCRICIÓN
2A4 (o 0 ó) (o 0 ó) II (o 0 ó) (o 0 ó) 2 H. Tetrámetro anapéstico.
"2"A4 (o ó) (o 0 ó) II (o ^) (o 0 ó) 2 H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé de cada hemistiquio
incompleto e bisílabo (= iambo).
'2'A4 (-ó> (o 0 ó> II (-ó) (.o 0 ój 2H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé de cada hemistiquio
incompleto e monosílabo.
"2A4 (o ó) (o 0 ój II (o 0 ój (o 0 ó) 2H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé incompleto e bisílabo.
-'2A4 (-ó) (o 0 ó) II (o o cí) (o 0 ó) 2H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé incompleto e monosílabo.
'? "A4 (-ó) (o 0 ó) II (o ó) (o 0 ó) 2H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé do primeiro h. incompleto
e monosílabo e co 1° pé do 2° h. incompleto e bisílabo.
"2'A4 (o ó) (o 0 ó) II (-ó) (o 0 ó) 2H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé do primeiro hemistiquio
^ incompleto e bisílabo e co 1° do 2° incompleto e bisílabo.
2'A4 (o 0 ó) (o 0 ó) II (-ój (o 0 ó) 2H. Tetrámetro anapéstico co 1° pé do 2° h. inc. e monosíl.
2"A4 (o 0 ó} (o 0 ó) II (o ó) (o 0 ó) ZH. Tetrámetro anapéstico co 1° pé do 2° h. inc. e bisílabo.
2A31 (o o ^) I) (o 0 ó> (o 0 ó) ZH. Trimetro anapéstico con dous metros no 2° hemistiquio.
2A3= {o 0 ó) (o 0 ó) II (o 0 ó^) 2H. Trímetro anapéstico con dous metros no 1° hemistiquio.
2"A3 (o 0 ó) II (o ó) (o 0 ó) 2H. Trímetro anapéstico co 1° pé do 2° h. incomp. e bisílabo.
"2A3 (o ó) (o 0 ó) II (o 0 ó) 2H. Trímetro anapéstico co 1° pé do 1° h. incomp. e bisílabo.
2'A3 (o 0 ó) II (- ^) (o 0 ó) 2H. Trímetro anapéstico co 1° pé do 2° h. incompl. e monos. •
'2A3 (-ó) (o u ó) ^^ (o 0 ó) 2H. Trimetro anapésŭco co 1° pé do 1° h. incompl. e monus.
lA3 (o 0 ó)' (o 0 ó} (o 0 ó) 1SH. T-r"rmetm anapéstico cun único superhemistiquio.
"lA3 (o ó) (o 0 ó) (o 0 ó) 1SH. Trímetro anapéstico cun úniĉo supethemistiquio co 1° pé
incompleto e bisílabo.
'lA3 (-ó) (o 0 ó) (o 0 ó) 1SH. Trímetro anapéstico cun único superhemistiquio co 1° pé
incompleto e monosílabo.
2A2 (o 0 ó) II (o 0 ó) 2H. Bímetro anapéstico de dous hemistiquios.
"2A2 (o ó) ^^ (o 0 ó) 2H. Bímetro anapéstico de 2 h. 1° pé incompl. e bisílabo (*).
'2A2 (-o) II (o 0 ó) 2H. Bímetro anapéstico de 2 h. co 1° pé inc. e monosíl. (*).
lA2 (o 0 ó) (o 0 ó) 1H. Bímetro anapéstico dun só hemistiquio. .
"lA2 (o ó) (o 0 ó) 1H. Bímetro anapéstico dun só h. co 1° pé incomp. e bisílabo.
'lA2 (-ó} (o 0 ó) 1H. Bímetm anapéstico dun só h. co 1° pé incompl. e mónos.
lAl (o 0 ó) 1H. Monómetro anapéstico.
(*} ^Tamén se poden considerar como versos de ritmo mixto. Vid. ,2BA2 e I 2BA2 no cadro de versos dé ritmo mizto.






VERSOS DE RITMO IÁMBICO I: TETRÉ1Iv1ETROS (*?
TIPO ( FÓRMULA ^ N° de H. f DESCRICIÓN
2B4 (o ó) (o ó) (o ^) (o ^) (( (o ó) (o ^) (o ó) (o ó) ZH. Tetrámetro iámbico.
'2B4 (-^^) (o ó) (o ój (o ó) ^( (o ^) (o c^> (o ó)^ (o ó} 2H. Tetrámetro- iámbico co pé inicial
incompleto no 1 ° hemistiquio.
°,2B4 (o ó) {o ^) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) (o ó} 2H. Tetrámetro iámbico co 1° metro do
^ 1 ° hemistiquio incompleto.
^ 2B4 (-ó) (o ó) {o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) {o ó) 2H. Tetrámetro iámbico co 1° metro e o
1° pé incompletos no 1° hemistiquio
2'B4 (o ó) (o ó) (o ó) (o cí) ^^ (- ^) (o ó) (o eí} (o ó) ZH. "1'etrámetro iámbico co pé inicial do
se^undo hemistiquio incompleto.
'2'B^ (-ú) (o ó) (o ó) (o c^) (( (-ó) (o ój (o ó) (o ó) 2H. Tetrámetro iámbico co pé inieial
incompleto nos dous hemistiquios.
"l^trámetro iámbico co primeiro metro
,2' B4 (o ^) (o ^) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) 2H. do -1 ° hemistiquio e o 1° pé do se;un-
do hemistiquios incomp[etos.
Tetrámetro iámbico co 1° metro e o 1°^
^ 2' B4 (-ó) (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) {o ó) 2H. pé incompletos no 1° hemistiquio e co
primeiro pé incompleto no 2a.
2,B4 0. (o ó) (o ój {o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) 2H. Tetrámetro iámbico co metro inicial
incompleto no segundo hemistiquio.
Tetrámetro iámbico co primeiro pé do
'2,B4 (-^) (o ó) (o ó) {o ój ^^ (o ó) (o ó) (o ó} 2H. primeiro hemistiquio e co 1° metro do
segundo incompletos.
,2,B4 (o ó) (o ó} (o ó) ^^ (o ^) (o ó) (o ó) ZH. ' Tetrrámetro iámbico cos metros iniciais
dos dous hemistiquios incompletos
Tetrámetro iámbico co 1° metro e o
( 2,B4 {-ó) (o ó) (o ^) ^^ (o ó) (o ó) (o ól 2H. 1° pé incompletos no 1° hemistiquio
^ e co 1° metro incompleto no 2°.
2 ^ B4 (o ó) (o ^} (o ^) (o ^) ^^ (-ó) (o ó) (o eí,) 2H. Tetrámetro ^iámbico co 1° metco e o
pé incompletos no 2° hemistiquio.
Tetrámetro iámbico co 1° pé incom-
'2 ^ B4 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) (( (-ó) (o ó) (o ó) 2FI: p[eto no 1° hemistiquio e co 1° metro e
pé incompletos no 2°.
Tetrámetro iámbico co 1° metro in-
,2 ^ B4 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (-^) (o ó} (o ó) 2H. com-pleto no 1° hemistiquio e co 1°
me[ro e pé incompletos no 2°.
Tetrámetro iámbico co 1° metro e
^ 2 ^ B4 (-ó) (o ó) {o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó} 2H. primeiro pé incompletos nos dous
hemistiquios..
(*) Na maioría dos casos non se dan estes versos na versificación rítmica romance, ou ben aparecen editados
como dous versos que en realidade corresponden a cada un dos hemistiquios. Tal é a forma habitual de
editar os romances e as coplas con versos de arte menor, quedando sen rima os impares. ^
•
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VERSOS DE RITMO Ir1í^IBICO II: TRFME'FROS {^}
TIPO ^ ^ FÓRMULA ^ IV° de H. I DESCRICIÓIV
2B31 (o ^) (o ó) ^^ (o ó) (o ú) (o ó) (o ó) 2H. Trimetro iámbico cun metro no 1° hemistiquio.
2B3Z {o ó) (o ó) (o ó) (o ó) () (o ó) (o ó) 2H. Trímetro iámbico cun metro no 2° hemistiquio.
'2B3^ (-ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó} (o ó) 2H. Trímetro iámbico (1 m. no 1° h.) co 1° pé incompleto.
'2B3Z (-ó) (o ó) (o ój (o ó) j^ (o ój (o ó) 2H. Trimetro iámbico (I m. no 2° h.) co I° pé incompteto.
,2B3t (o ój ^^ (o ^) (o ó) (o ó) {o ó) 2H. Trí.unetro iámbico (1 m_ no 1° h.} co 1° m. incompleto.
,2B32 (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó). 2H. Trimetro iámbico (1 m. no 2° h.) co l° m. incompleto.
, 12 B3 (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó} (o ó) 2H. Trímetro iámbico (1 m. no 1° h.) co 1° pé do se^undo
liemistiqu+o incompleto.
2'B32 (o ó) (o ó) (o ój (o ó) ^^ (-ó) (o ó) 2H. Trímetro iámbico (1 m. no 2° h.) co 1° pé do se;undo
hemistiquio incompleto.
'2'B3^ (-ó) (0 6) ^j (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) 2H. Trimetro iámbico (t m. no 1° h.) co 1° pé dos dous
hemistiquios incompleto.
'2'B32 (-ó} (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) 2H.
^
Trimetro iámbico (1 m. no 2° h.) co I° pé dos dous
hemistiquios incompleto.
,2'B3i (o ó) ^^ (-ó) (o ^) (o ó) (o ó) 2H. Trimetm iámbico (1 m. no 1° h.) co 1° metro do 1° h.
e o primeiro pé do 2° hemistiquio incompletos.
,2'B32 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o cí) 2H. Trimetro iámbico (1 m. no 2° h.) co 1° metro do 1° h.
e o primeiro pé do 2° hemistiquio incompletos.
2,B31 (o ó) (o ó) ^j (o ó) (o ó) (o ó) 2H. Ttímetro iámbico (t m. no t° h.) co 1° metro do 2°
hemistiquio incompleto.
,2B3Z (o ó) {o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó)
.
2H. Trimetro iámbico (1 m. no 2° h.) co 1° metro do 1°
hemistiquio 'incompleto.
'2,B3' {-ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) {o ó) 2H. Trímetro iámbico (1 m. no 1° h.) co 1° pé do 1° metro
e a segundo metro incompletos.
'2,B3Z (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) 2H. Trimetro iámbico (1 m. no 2° h.) co L° pé do 1° metro
e o se;undo metro incompletos.
,2,B31 (o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) 2H. ^Trímetra iámbico (t m. no 1° h.) co 1° metro de cada
hemisiiquio incompleto.
,2,B32 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) 2H. Trímetro iámbico (1 m. no 2° h.) co 1° metro de cada
hemistiquio incompleto.
^ 2B3 (-ó) {o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) 2H. Trímetro iámbico co 1° metro e o 1° pé do primeiro
herr^istiquio incompletos.
2 ^ B3 (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) 2H. Trímetro iámbico co 1° metro e o 1° pé do segundo
hemistiquio incompletos.
'2 ^ B3 (-ó) (o ó) ^^ (-ó} (o ó) (o ó)
^
2H. Trrmetro iámbico co 1° netro do se^undo hemistiquio e
o primeiro pé dos dous incompletos.
,2 ^ B3 (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) 2H. Trímetro iámbico co metro do 1° hemistiquio incomple-
to e co 1° metro e 1° pé do 2° incompletos.
1B3 (o ó) (o ó) {o ó) (o ó) (o ó,) (o ó) 1SH. Trímetro iámbico cun único superhemistiquio.
' 1B3 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) 15H. Trímetro iámbico (1 superhemistiquio) co 1° pé inc. .
,1B3 (o ó) (o ó) (o ó) (o ój (o ó) 1SH. Trímetro iámbico (1 superhemistiquio) co 1° m. inc.
^ lB3 (-ó} (o ú) (o ó) (o ó) {o ó} iSH. Trímetro iámbico (1 supreh.) co 1° m.e o 1° pé inc.





VÉRSOS DE RTI'MO IÁMBICO III: BIlI^IETROS E MONÓMÉTROS i*)
TIPO I FÓRMULA •I N. de H. DESCRICIÓN
2B2 (o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ^) 2H. Bímetro iámbico de dous hemistiquios.
'2B2 (-ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) 2H. Bímetro iámbico de 2 hemist. co 1° pé do 1° metro incompleto.
,2B2 (o ó) ^^ (o ó) (o ó) 2H. Bímetro iámbico de dous hemistiquios co 1° metro incompleto.
^ 2B2 (-o) ^^ (o ó) (o ó) 2H. Bímetro iámbico de 2 hemist. co 1° metro e pé incompletos.
2'B2 (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) 2H. Bímetro iámbico de 2 hemist. co 1° pé do 2° h. incompleto.
'2'B2 (-ó) (o ó) ^^ (-^) (o ó) 2H. Bímetro iámbico de 2 h. co 1° pé de cada hemist. incompletó. (*)
,2'B2 (o ó) ^^ (-^) (o cí) 2H. Bímetro iámbico co 1° metro do 1° e o 1° pé do 2° hémistiquio
incompletos.
^ 2'B2 (-ó) ^^ (-ó) (o ó) 2H. Bímefro iámbico co 1° metro e pé do 1° e o 1° pé do 2° hemisti-
quios incompletos. (*)
2,B2 (o ó) (o cí) ^^ (o ó)
a
2H. Bímetro iámbico co metro do 2° hemistiquio incompleto.
'2,B2 (-ó) (o ó) ^^•(o ó) 2H. Bímetro iámbico co 1° pé do primeiro e co metro do se;undo
hemistiquios incompletos.
;2B2 (o ó) ^^ (o ó) 2H. Bímetro iámbico cos dous metros icicompletos.
^ 2,B2 (-o) ^^ {o ó) 2H. Bímetro iámbico co metro e pé do 1° e o metro do 2° hemisti-
quios ^incompletos. (*)
2 ^ B2 (o ó) (o ó) ^^ (-^) 2H. Bímetro iámbico co métro e pé incompletos no 2° hemistiquios.
'2 ^ B2
^
(-ó) (o ó) ^^ (-ó) 2H. Bímetro iámbico co 1° pé do 1° hemistiquio e co métro e pé no
sewndo incompletos. (*)
,2 ^ B2 (o ó) ^^ (-ó) 2H. Bímetro iámbico co I° metro do 1° hemistiquio e co metro e pé
no sewndo incompletos. {*)
^ 2 ^ B2 (-ó,) ^^ (-ó) 2H. Bímetro cos metros e pés incompletos nos dous hemistiquios. (*)
1 B2 (o ó) (o ó) (o cí) (o cS) 1 H. Bímetro iámbico dun só hemistiquio.
:1B2 (-ó) (o cí) (o ó) (o ó) 1H. Bímetro iámbico de 1 h. ĉo 1° pé incompleto.
,1B2 (o ó) (o ó) (o ó) 1H. Bímetro iámbico de 1 h. co 1° metro incompleto.
^ 1 B2 (-ó) {o ó) (o ó) 1 H. Bímetro iámbico de 1 h. co 1° metro e pé incompletos.
1B 1 {o d) (o d) I H. Monómetro iámbico.
' L B 1 (-ó) (o ó) 1 H. Monómetro iámbico co 1° pé incompleto. (*)
,1B1 (o ó) 1H. Monómetro^iámbico co 1° metro incompleto. (*)
(*) Versos de ritmo ambiguo na termin^loxía de Prieto por estar formados por hemis ŭquios que poden corresponder
indistintamente a un ou a outro ritmo (Vid. pax 301)
•
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4.1.3 AS FÓRMULAS DO RITMO MIXTO:
Ademais dos versos citados no apartado anterior existen versos de
ritmo mixto, ben sexa como consecuencia da combinación de hemistiquios
con ri tmos di ferentes ou ben por apa receren pés de di ferente ri tmo nun
mesmo hemistiquio. No primeiro caso, ao haber dous hemistiquios teríamos
unha aplicación da regra transformacional restrinxida a un deles, o que
está permitido pola reciprocidade da mesma, limitada na súa aplicación
obrigatoria ao ámbito do hemistiquio.
Os versos con ri tmo mi xto dentro do mesmo hemi sti qui o entra rí an en
contradicción coa devandita norma. Nas análises métricas que presenta-
,
remos máis adiante aparecen dous tipos de versos nos que aparentemente
aparecen pés iámbicos e anapésticos no mesmo hemistiquio. As fórmulas
destes versos son:
la) Co ó)(o ó)(o 0 ó).
2a) (o 0 ó)(o ó)(o ó).. . ^
Se reparamos na primeira destas secuencias podemós interpretar.que
é o resultado da el i si ón das sí 1 abas fracas i ni ci ai s dos dous pés fracos
nun superhemi sti qui o anapésti co (módul o de ri tmo Qai; verso ti po de ri tmo
lA3) nunha aplicación simultanea do principio das categorías facultati-
vas nas regras categoriais e da regra transformacional,^dado que nun
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Así , en propi edade non é un verso de ri tmo mi xto senón unha vari ante
do correspondente ritmo anapéstico que engadimos á táboa das fórmulas
dos módulos de ritmo da páxina 301, completándoa con:
MÓDULO RITMO FÓRNIULA H. / SH. NÚMERO
Qa4 ANAPÉSTICO l (o ó) (o ó) (o 0 ó) SH. 22
Este verso pefectamente métrico na termi nol oxí a de Pri eto ten o ti -
po de ritmo e fórmula que presentamos de seguido, completando a táboa
da páxina 302 con: ^
TIPO FÓRMULA N° de H: DESCRICIÓN
"1 "A3 (o ó} (o ó.? (o 0 ó) iSH. Trímetro anapéstico cun único superhemistiquio cos dous
primeiros pés incompletos e bisílabos.
En canto á segunda fórmula, aparentemente habería unha aplicación
da regra transformacional limitada ao primeiro metro, transform^ándose
un bímetro iámbico noutro de ritmo mixto mediante a elisión da sílaba
marcada do pé inicial: ^^
Co ó)(o ó)(o ó)(o ó) ^(o 0 ó)(o ó)(a ó)
0 fei to de que a transformaci ón non se faga extensi va ao outro metro
implica o incump.rimento da norma da reciprocidade na aplicación desta
regra, ademais do mantemento do ritmo iámbico no segundo metro que é
o que leva a marca de forte. Esta situación de carácter aparentemente
amétrico ten dúas posibles solucións:
la) Establecer unha excepción á norma da extensión da trasformáción
.
a todo o hemistiquio cando se trata do primeiro metro.
2a) Aplicar o pricipio de anacruse, en virtude do cal non se^han
de considerar na escansión as sílabas átonas iniciais. Así este verso
serí a unha vari ante do bímetro i ámbico co metro i nici al i ncompleto que
terí a no pri mei ro pé unha átona i ni ci al de mái s, corespondendo ao ti po
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de ritmo ,1B2 e coa seguinte fórmula:
@(o ó)Co ó)Co ó)
na que «@» indica a sílaba átona inicial afectada pola anacruse. Este
mesmo procedemento aparece noutros tipos de versos, como xa indicamos
noutro trabal 1 o anteri or6, sendo compati bl e co pri nci pi o da el i si ón das
categorías facultativas.
A coherencia da aplicación da regra transformacional aconsella esta
solución baseada no principio da anacruse. Asemade, algúns versos con
esta fórmula aparente, serían susceptibles de ter un acento secundario
na pri mei ra sí 1 aba , ou de que se apl i que nesta a 1 i cenci a do tempo mar-
cado en sí 1 aba átona . Neste caso serí.a un bí metro i ámbi co co pé i ni ci al
i ncomp^l eto , corespondendo ao ti po de ri tmo ' 1B2 e coa fórmul a que segue :
C-ó)Co ó)Co ó)Co ó)
En canto aos versos de dous hemi sti qui os de ri tmo mi xto, estes son
o resul tado da uni ón de dous módul os de di ferente ri tmo . 0 carácter am-
biguo do ritmo de determinados hemistiquios CUid.^4.1.1 pax. 301) pode
ter como consecuencia que a diferencia rítmica sexa aparente, corres-
pondendo na realidade a versos de ritmo uniforme' nos que se confunde
unha vi rtual apl i caci ón da regra transformaci onal coa el i si ón das cate-
gorías facultativas que é o que realmente sucede.
Noutros casos a di ferenci a rí tmi ca é auténti ca , debi do a que a apl i-
cación da regra transformacional está limitada a un só hemistiquio.
6 Vid. RIPOLL C1995z: 65).
^ Por exemplo os b5me^tros anapés^icos de dous hemistiquios que teñen
o pé i ni ci al i ncompl e^to. tanto monos5.l abo como bi s5 l abo que se vén








De acordo cos principios enunciados anteriormente estes serían os .
tetrámetros mi xtos posi bl es°, versos formados por dous hemi sti qui os de
dous metros cada un , comezando por aquel es nos que opera a regra trans -
formacional no primeiro hemistiquio:
. TETRÁMETROS DE RFFM4 MIX'I'O k ANAPESTO-Ir11^iBICOS
I TIPO FÓRMULA N° de H. DESCRICIÓN
2AB4 (o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) 2H. Tetrámetro mi^cto anapesto-iámbico.
"2AB4 ^ {o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ój (o ó) 2H. Tetrámetro mixto anapesto-iámbico co•pé inicial
incompleto e bisílabo no 1° hemistiquio.
'2AB4 (-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) {o ó) (o ó) (o ó) 2H. Tetrámetro mixto anaeesto-iámbico co pé inicial
. incompleto e monosílabo no I° hemistiquio.
ZA'B4 (o o ^) (o 0 ó) ^' (-ó) (o ó) (o ó) (o ój ZH. Tetrámetro mi^to anapesto-iámbico co primeiro
pé incompleto no se,undo hemistiquio
Tetrámetro místo anapesto-iámbico co pé inicia! `
"2A'B4 (o ó) (o o ^) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) 2H. incompleto e bisílabo no primeiro hemistiquio e
co I°pé incompleto no segundo.
'2A'B4 ^ (-ó) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) (o ój 2H. Tetrámetro misto anapesto-iámbico co pé inicial
incompleto e monosílabo nos dous hemistiquios.
2A,B4 (o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) 2H. Tetrámetro mia-to anapesto-iámbico co primeiro
metro do se^undo hemistiquio incompleto.
Tetrámetro mi:cto anapesto-iámbico co primeiro
"2A,B4 (o ó) (o o ^) ^^ (o ú) (o ó) (o ó) 2H. ; pé incompleto e bisílabo no I° hemistiquio e co ^
primeiro metro incompleto no 2°.
Tetrámetro mi^cto anapesto-iámbico co primeiro
'2A,B4 (-ó) (o 0 ó} ^^ (o ó) (o ó) (o ó} 2H. pé incompleto e monosílabo no 1° hemistiquio e
co 1° metro do sewndo incompleto.
2A ^ B4 (o o ú) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) 2H. Tetrámetro mixto anapesto-iáinbico ĉo primeiro
pé e metro do se^undo hemistiquio incompletos.
Tetrámetro mi:tto anapesto-iámbico co primeiro
"2A^ $4 (o ó) (o 0 ój ^^ (-ó) (o ó) (o ó) 2H. pé incompleto e bisílabo no 1° hemistiquio e co
ptimeiro pé e metro ineompletos no 2°.
Tetrámetro mi:cto anapesto-iámbico co primeim
'2A^ B4 (-^} (o 0 ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) 2H. pé incompleto e monosílabo no I° hemistiquio e
co primeiro pé e metro incompletos no 2°.
e Na maior9a dos casos non aparecen estes versos na versificación
r5tmica romance. ou ben figuran edi^ados como dous versos de igual
ou di.ferente número de s5labas que na realidade corresponden a cada
un dos hemistiquios. Tal é a-forma habitua na que se editan as se-
guidillas ou de-terminadas coplas con versos de ar-te menor, quedando
sen rima os versos impares. A es^te respecto xa indicamos rei^erada-
men^te a confusión en•tre verso e hemistiquio na primeíra par•te deste
traballo CVid. 1.3 pax_ 32: 1.3.3_1 pax.50-51 e 1_3.3.2 pax 100> e
noutro traballo anterior. Vid. RIPOLL C1993).
•
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Outras veces a regra transformacional só opera no segundo hemisti-
quio, orixinando tetrámetros co ritmo mixto inverso dos anteriores:
TETRÁMETROS DE R1TNI0 MIXTO II: IAMBO-ANAPÉSTICOS
I TIPO ( FÓRMULA I N° de H. DESCRICIÓN
2BA4 (o ój (o cí) (o ó) (o ó) ^^ (o 0 ój lo 0 ó) 2H. Tetrámetro mixto iambo-anapestico.
'2BA4 (-ó) (o ó) (o ^) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ój 2H. Tetrámetro misto iambo-anapéstico co pé inicial
incompleto no primeiro hemistiquio.
,2BA4 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ój 2H. Tetrámetro mixto iambo-anapestico co metro ini-
cial incompleto no primeiro hemistiquio.
^ 2BA4 (-^) (o ^) (o ^) ^^ (o 0 ó) (o.o ^) 2H. Tetrámetro mi^^to iambo-anapestico co primeiro
pé e metro incompletos no 1° hemistiquio.
2B"A4 (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o o ^) 2H. Tetrámetro míy^to iambo-anapestico co pé inicial
do se;undo hemistiquio incompleto e bisílabo.
Tetrámetro mi^^[o iambo-anapéstico co pé inicial
'2B"A4 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) ^) (o ó) (o 0 ó) 2H. incompleto no primeiro hemistiquio e co primeiro
` péincompleto e bisílabo no segundo.
Tetrámetro mi^^to iambo-anapéstico co metro ini-
,2B"A4 (o ó) (o ó) (o ó} ^^ (o ó) (o 0 ó) 2H. cial incompleto no primeiro hemistiquio e co 1°
pédo se^undo incompleto e bisílabo.
Tetrámetro mi!cto iambo-anapéstico co^primeiro
^ 2B"A4 (-ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó) 2H. pé e metro no primeiro hemistiquio incompletos e
co pé inicial do se^undo incompleto e bisílabo.
2B'A4 (o ó) (o ój (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o 0 ó) 2H. Tetrámetro mi^cto iambo-anapéstico co pé inicial .
do se^undo hemistiquio incompleto e monosílabo.
'2B'A4 (-ó) (0 6) (u ó) (o ó) ^^ (-ó) (o 0 ó) 2H. Tetrámetro mi:cto iambo-anapéstico co pé inicial
incompleto nos dous hemistiquios.
Tetrámetro mi:cto iambo-anapéstico co metro ini-
"2B'A4 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o 0 ó) 2H. cial do primairo hemistiquio incompleto e co pé
. inicial do segundo incompleto e monosílabo.
Tetrámetro mi:cto iambo-anapéstico co primeiro
^ 2B'A4 (-cí) (o ó) {o ó) ^^ (-ó) (o 0 ó) 2H. pé e metro incompietos no primeiro hemistiquio e
co pé inicial do segundo incompleto e monosílabo
Ademai s dos tetrámetros hai trí metros con ri tmo di ferente nos dous
hemi sti qui os . Estes poden ter , o mesmo qué os versos de ri tmo unuforme ,
dous metros no primeiro ou no segundo hemistiquios. Como consecuencia
do pri nci pi o da peri odi ci dade do ri tmo e non pode haber versos de ri tmo
mixto formados por un superhemistiquio. Estes serían os trímetros de




TRÍMETROS DE R1TM0 MLYTO
I TIPO FÓRMULA ^ N°deH. ^
2AB3 ` (ooó)^^(oó)(oó)(oó)(oó) ZH.
2A'B3 (ooó>^^(-ó)(oó)(oó)(oó) 2H.
2A,B3 (ooó)^^(ocí)(oó)(oó) 2H.




`2A' B3 (ooó)(ooó)^^(-ó)(oó) 2H.
'2A,B3 (o ó) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o ó) 2H.
2A^B3 (-ó) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o ó) 2H.
2BA3' (oó)(o^)^^(ooó)(ooó) 2H.
26"A3 (oó)(oó)^I(oó)(ooó) ^ 2H.
2B' A3 (oó)(oój^^(-ó)(ooó) 2H.
2BA3Z (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) I^ (o 0 ó) 2H.
'2BA3 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) (^ (o o.ó) 2H.
,ZBA3 (oó)(oó)(oó)^^(ooó) 2H.
^ 2BA3 (-ó)(oó)(oój^^(ooó) 2H.
DESCRICIÓN
Trímetro mixto anapesto-iámbico con 2 metros no 2° h.
Trímetm mixto anapesto--iámbico con dous metros e co
pé inicial incompleto no 2° hemistiquio.
Trímetro mixto anapesto-iámbico con dous metros e co
primeiro dels incompleto no 2° hemistiquio.
Trímetro mixto anapesto-iámbico con dous metros no 2°
hemistiquio, tendo tamén o L° pé e metro incompletos.
1'rimetro míxto anapesto-iámbico con dous metros no
primeiro hemistiquio.
Trímetro mixto anapesto-iámbico con 2 metros e co pé
inicial incompleto e bisílabo no primeiro hemistiquio.
Trímetro mixto anapesto-iámhico con 2 metros e co pé
inicial incompleto e monosílabo no primeiro^hemistiquio.
Trímetro mixto anapesto-iámbico con 2 metros no pri-
meiro hemistiquio e co pé incial do segundo incompleto.
Trímetro mi.^cto anapesco-iámbico con dous metros e o pé
inicial incompleto e bisílabo no 1° hemistiquio e co pé
inicial incompleto no se;undo.
Trímetro mixto anapesto-iámbico con dous métros e o pé
inicial incotnpleto e monosílabo no 1° hemistiquio e co
pé inicial incompleto no se^undo.
Trímetro mixto iambo-anapestico con dous metros no
seáundo hemistiquio.
Trímetro mit^to iambo-anapestico con dous metros e ĉo
pé inicial incompleto e bisílabo no 2° hemistiquio.
Trímetro mixto iambo-anapestico con 2 metros e co pé
inicial incompleto e monosílabo nu se^undo hemistiquio.
Trimetro mixto iambo-anapestico con dous metros no
primeiro hemistiquio.
Trimetro mixto iambo-anapestico con dous metros e co
pé inicial incompleto no primeiro hemistiquio.
Trímetro mixto iambo-anapestico con dous metros e co
metro inicial incompleto no primeiro hemistiquio.
Trimetro mixto iambo-anapestico con dous metros e co
pe e metro iniciais incompletos no primeiro hemistiquio.
•
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Concluiremos este apartado cos cadros das fórmulas dos bímetros de
de ritmo mixto e ambiguo:
BIMETROS DE RITMO MIXTO
I TIPO FÓRMULA ^ N° de H. DESCRICIÓN
2AB2 (o 0 ój ^^ (o ó) (o ó) 2H. Bímetm mi.cto anapesto-iámbico.
2A'B2 (o 0 ó) ^^ (-ó) (o ój 2H. Bímetro mixto anapesto-iámbico co pé inicial do se^undo hemisti-
quio incompleto.
2A,B2 (o 0 ój ^^ (o ó) 2H. Bímetro mixto anapesto-iámbico co metro do segundo hemistiquio
incompleto.
2BA2 (o ó} {o ó) ^^ (o 0 ó) 2H. Bímetro mi:cto iambo-anapéstico.
'2BA2 (-ó) (o ó) ^^ {o o ú) 2H. Bímetro mi^cto iambo-anapéstico co pé inicial incompleto.
,2BA2 (o ó) ^^ (o 0 ó) 2H. Bímetro mi;cto iambo-anapéstico co metro inicial incompleto.
(*) Verso de ritmo ambiguo. Tamén se pode considerar como un bímetro anapéstico de dous hemistiquios co pé
inicial incompleto e bisílabo (Vid. pax. 302).
BÍMETROS DE RTTMO AMBIGUO ^
TIPO FÓRMULA ^ N° de H. DESCRICIÓIV
'2A^ B2 Bímetro mí:cto anapesto-iámbico co pé incompleto e monosílabo no
ou primeiro hemistiquio e co pé e metro incompletos no se^undo.
^2B'A2 ou
ou (-ó) ^^ (-cíj 2H. Bímetro mixto iambo-anapéstico co pé e metro incompletos no pri-
'2'A2 • meiro hemistiquio e co pé incompleto e monosílabo no segundo.
ou Tamén se pode considerar como bímetro anapéstico cos dous pés
^ 2 ^ B2 incompletos e monosílabos ou como bímetró iámbico (Vid. p. 305 j
^ 2BA2 (-ój ^^ (o 0 ó) 2H. Bímetro mixto iambo-anapéstico co pé e metro iniciais incómpletos.
. Tamén se pode considerar como bímetro anapéstico (Vid. pax. 302)
2A ^ B2 Bímetro mixto anapesto-iámbico co pé e metro do 2° hemistiquio
ou (o 0 ój ^^ (-ó) 2H. incompletos. Tamén se pode considerar como un bímetro anapéstico






4,1.4 0 CODIGO NUMÉRICO DO REPERTORIO RÍTMICO:
No apartado 4.1.1 asignamos un código numérico a cada hémistiquio,
agora estableceremos o código numérico de cada verso, que está consti-
tuído polo(s) código(s) do(s) hemistiquio(s) posto(s) entre {} e unidos
mediante «-» cando son dous:
VERSOS DE R1TNI0 ANAPÉSTICO:
I TIPO FÓRMULA CÓDIGO DE VERSO MÓDULO(S:? DE R1TM0
2A4 (ooó)(ooó)^^(ooó)(oocí) {1-1) al al
"2"A4 (o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó) {2-?} a2 a2
'2'A4 {-ó) (o 0 ó) ^) (-ó) (o 0 ó) {3-3} a3 a'
"2A4 (o^}(ooó)^^(ooó)(ooó) {2-1} aZ a'
,
'2A4 (-ó) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó) {3-1} a3 a'
'2"A4 (-ó) (o 0 ó) ^) (o ó) (o 0 ó) {3-2} a3 a2
"2'A4 (o ó) (o 0 ó) ^^ (-ó) (o^o ó} {2-3} a2 a'
2'A4 (o 0 ój (o 0 ó) ^^ (-ó) (o 0 ó) {1-3} al a3
2"A4 ^(ooó)(ooó)^^(oó)(ooó) {1-2} a' ,a2
2A3' (ooó)^^(oóó)(ooó) {41} aa a`
2A32 (ooó)(oo^)^^(ooó) {1-4} al aa
2"A3 (o o^^) ^^ (o ó) (^ o ó) {4-2} ^ _ aa a2
"2A3 (o ój (o 0 ó) ^^ (o 0 ój {2-4} a= aa
2'A3 (o 0 ó) ^^ (- ó) (o 0 ó) {4-3} : aa a3
'2A3 (-cí) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) {3-4} a3 aa
lA3 (oo^)(ooó)(ooó) {^} aa'
"lA3 (o ó) (o 0 ó) (o 0 ó) {6} QaZ ^
"1"A3 (o ó) (o ó) (o 0 ó) {22} vaa
' IA3 (-O) (0 O O) {O O 0) {^} Oa3
2A2 (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) {4-4} aa aa
"2A2 (o ó) ^^ (o 0 ó) { 18-4} as aa
'2A2 (-ó) ^^ (o 0 ó) {20-4} a6 aa
lA2 (ooó)(ooó) {1} a'
"lA2 (o ó) (o o ^) {2} a2
' l AZ
lAl







VERSOS DE RITNIO IÁMBICO I: TETRÁMETROS
TIPO I FÓRMULA I CÓDIGO DE VERSO ^IÓDULOS DE RITMO
2B4 (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) II (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) {8-8} B1 B1
'2B4 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) II (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) {9-8} BZ B'
,2B4 (oó){oó)(oó)II(oó)(oó}(oó)(oó) {10-8} B' B1
I2B4 (-ó) (o ó) (o ó} II (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) {11-8} Ba B^
2'B4 (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) II (- ó) (o ó) (o ó) (o ó) {8-9} B' BZ
'2'B4 (-cí) (o cí) (o ú) (u ^) II (-ó) (o ó) (o cí) (u ^) {9-9} BZ BZ
,2' B4 {o ó) {o ó) (o ó) II (-ó) (o ó) (o ó} (o ó) { 10-9} 63 BZ
I2'B4 {-ó) (o ó) (o ó) II (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) {11-9} Ba BZ
2,B4 {o ó) (o ó) (o ó) (o ó) II (o ó) (o ó) (o ó) {8-10} B` B'
'2,B4 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) II (o cí} (o ó) {o ó) {9-10} B^ B3
,2,B4 (oó)(oó)(o^)II(oó)(o^)(oó) {10-10} B3 B'
I 2,B4 (-cí) (o ó) (o ó) II (o ó) (o cí) (o ó) { 11-10} Ba B3
2I B4 (o ó) (o ó) (o ó) (o ó} II (-ó) (o ó) (o ó) {8-11} B1 Ba
'2I B4 (-ó) (o ó) (o ó} {o ó) II (-ó) (o ó) (o ó) {9-11} Bz Ba
,2I B4 (O O) (o o) (o b) II (-o) {O o) (O O) { lO-1 I} B3 B°




VERSOS DE RIT^10 IÁMBICO II: TRÍMETROS
TIPO FÓRMULA CÓDIGO DE VERSO MÓDULOiS) DE RITMO
2B3' (o ^) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ú) (o ó) {12-8} Bs BI
2B3Z (a ó) (o ó) (o ó) (o ó)^^^ Fa-ó) (o ó) {8-12} Bl Bs
'2B31 (-ó) (o ó) ^^ (o ó} (o ój (o ó) (o ó) {13-8} B6 B'
'2B3Z (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) ^^ {o ó} (o ó) {9-12} BZ Bs
,2B31 ` (o ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó) {o ó) { 19-8} B' B'
,2B3Z (o ó) (o ój (o ó) (o ó) ^^ (o ó) {8-19} B' B'
2`B3^ (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ój (a ó) (o ói {12-9} Bs Bz
2'B3Z (o ó) (o ó) (o ó) (u ó) ^) (-ó) (o ó) {8-13} Bt B6
'2'B3' (-ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó} (o ó) (o ó) {13-9}. B6 B^
'2'B32 (-ó) (o ó) (o ó? (o ó) ^^ {-ó) (o ó) {9-13} BZ B6
,2'B31 (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) {19-9} B^ B'-
,2'B32 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ú) {10-13} B' B6
2,B3' (o ó) (o ó) ^^ ("o ó} (o ó) (o ^} {12-10} Bs B3
,2B3Z (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o^ó) {10-12} B' Bs
'2,B3' (-ó) (o ó) ^^ (o ó,) (o ój (o ó) {13-10} B6 B'
'2,B3Z (-cí) (o ó} (o cí} (u ó) ^^ (o ó) {9-19} ; B2^ B'
,2,B3' (o ó) ^^ {o ó) (o ó) (o ó) {19-10} B' B3
,2,B32 (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (:o ó) {lE} i9} B3 BT
.,, ^ 2B3 (-ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) { 11-12} Ba Bs
2 ^ B3 (o ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) { 12-11} Bs B°
'2 ^ B3 (-ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) { 13-11 } B6 Ba
,2 ^ B3 (o ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) { 19- I 1} B' B4
I B3 (o ó) (o ó) (o ó} (o ó) (o ó) (o ó) { I4} oB 1
' 1B3 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) {1S} vBz
,1B3 (u ó) (o ó) (o ó) (o ó) {o Ci) {16} QB3
^ 1 B3 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) (o ó)^ { 17} JB°
•
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VERSOS DE RITNIO I^MBICO III: Bí11^1ETROS E c^10KÓMETROS
TIPO FÓRMULA CÓDIGO DE VERSO MÓDULO(S) DE RITNIO
2B2 (o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ó) { 12-12} Bs Bs
'2B2 (-ó) {o ó) ^^ (o ó) (o ó) { 13-12} B6 Bs
,2B2 (o ó) ^^ (o ó) (o ó) {19-12} B' Bs
^2B2 (-ó) j^ (o ó) (o ó) {2I-12} B8 Bs
2'B2 (o ó} {o ó). ^^ (-^) (o ú) {12-13} Bs B6
'2'B2 (-ó) (o ó) ^^ (-ó) (o ó) {13-13} B6 B6
,2'B2 (o ój ^^ (-ó) (o ó) {19-13} B' B6
^2'B2 {-ó) ^^ (-ó) (o ó) {21-13} Bg B6
2,B2 (o ó) (o ó) ^^ (o ú) { 12-19} Bs B'
'2,B2 (-ó} {oó) ^^ (o ó) {13-19} B6 B'
;2B2 (o ó) ^^ (o ó) {19-19} B' B'
^ 2,B2 (-ó) ^^ (o ó) {21-19} B8 B'
2 ^ B2 (o ó} (o ój ^^ {-ó) { 12-21 } Bs B8
'2 ^ B2 (-ó) (o ó) ^^ (-ó) { 13-21 } B6 Ba
,2 ^ B2 (o ó} (C (-ó) { I9-Z I} B' B8
^2^B2 (-ú) ^^ (-ó) {21-21} Ba B8
1B2 (O O) {O O) (O O) {O O) {ó} Bl
' 1B2 (-ó) (o ó) (o ó) {o ój {9} BZ
,1B2 (O Ó) {O Ó) (O O) { lO} B3
^ 1 B2 (-ó) (o ó) (o ó) { 11 } B4
1 B1 (o^ ^) {a ú) { E2} Bs













TETRÁMETROS DE RTTMO MIXTO I: ANAPESTO-Ir1MBICOS
TIPO FÓRMULA CÓDIGO DE VERSO MÓDULOS DE R1TM0
2AB4 (ooó)(oo^)II(oó)(oó)(.oó)(oó) {1-8} a' B1
"2AB4 (o ó) (o 0 ó) II (o ó) (o ó} (o ó) {o ó) {2-8} K aZ B^
'2AB4 (-ó) (o 0 ó) II (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) {3-8} a' B'
2A'B4 (ooó)(oo^}II(-ó)(oó)(oó)(oó) {1-9} a' BZ
"2A'B4 (o ó) (o 0 ó) II (-ó) (o ó) (o ó;) (o ó) {2-9} a2 BZ
'2A'B4 (-ó) (o 0 ó) II {-ó) (o ó) (o ó) (o ó) {3-9} a3 BZ
2A,B4 (ooó)(oo^>II(o^)(o^)(oó) {1-10} a' B3
"2A,B4 (o ó) (o 0 ó) II (u ó) (o á) (o ó) {2-10} aZ 63
'2A,B4 (-^) (o 0 ó) II fo ój (o ó) (o ^) {3-10} a3 B3
2AIB4 (ooó)(ooó)II(-ó){oó)(oó) {1-11} a' Ba
"2A I B4 (o ó) (o 0 ó) II (-ó} (o ó) (o ó) {2-11} a2 B4
'2A I B4 (-ó) (o 0 ó) II (-ó) (o ó) (o ó) {3-11 } a3 B4
TETRÁMETROS DE RITMO MIXTO II: IAMBO-ANAPÉSTICOS ^
I TIPO I FÓRMUL-A I ^ CÓDIGO DE VERSO I i^íÓDULOS DE R1TM0
2BA4 (oó)(oó)(oó)(oó)II(ooó)(uoó) {8-1} _B1 at
'2BA4 (-ó}(oó)(oó)(oó)II(ooó)(ooó) {9-1} BZ a' ^
,2BA4 (oó)(oó)(oójll(ooó)(ooó) {10-1} 63 al
I2BA4 (-ó) (o ó) (o ó) II (o 0 ó) (o 0 ó) {11-1} B4 al
2B"A4 (oó)(oó)(oó)(oójll(oó)(ooó) {8-2} B^ aZ
'2B"A4 (-ó) (o ^} (o ó> (o ó) II (o ó) (o 0 ó) ^{9-2} BZ ac2
,2B"A4 (o ^) (o ó) (o ó) II (o ó) (o 0 ó) { 10-2} B3^ a2
I2B"A4 (-ó) (o ó} (o ó) II (o ó) (o 0 ó) {11-2} B° aZ
2B'A4 (o ^) (o ó) (o ó) (o ó) II (-ój (o 0 ó) {8-3} B1 a3
'2B'A4 (-^} (o ^) (o ó) (o ó) II (-ó) (o 0 ó} {9-3} BZ a3
"2B' A4 (o ó) (o ó) (o ó) II (-ó) (o 0 ó) { 10-3 } B' a3
I2B'A4 (-ó) (o ó) (o ó) II (-ó) (o 0 ó) {11-3} B4 a3
3Z8
TRÍMETROS E BÍMETROS DE RITMO MIXTO
TIPO FÓRMULA CÓDIGO DE VERSO MÓDULOS DE RITMO
2AB31 (o o cí) II (o ó) (o ó) (o ó) (o ó) {4-8} aa B'
2A'B3 (o 0 ó) II (-^) (o ó) (o ó) (o ój {4-9} aa BZ
2A,B3 (o 0 ó) ^I (o ó) (o ó) (o ó) {4-10} aa 63
2A I B3 (o 0 ó) II (-ó) (o ó) (o ó) {4-11 } aa Ba
2AB3Z (o 0 ó) (o 0 ó) (I (o ó) (o ó) { 1-12} a' Bs
"2AB3 (o ó) (o 0 ó) II (o ó) (o ó} {2-12} a2 Bs
'2AB3 (-ó) (o 0 ó) II (o ó) (o ó) {3-12} a3 Bs
2A'B3 (o 0 ó) (o o ^) II (-ó) (o ó) {1-13} al B6
'2A,B3 (o ó) (o o ^} II (-^) (o ó) {2-13} a2 B6
2A I B3 (-ó) (o 0 ó) II (-ó) (o ó) {3-13} a3 B6
2BA31 (o ó) (o ó) II (o 0 ó) (o 0 ó) { 12-1 } Bs al
2B"A3 (o ó) (o ó) II (o ó) (o 0 ó) { 12-2} Bs aZ
2B'A3 (o ^) (o ó) II (-ó) (o u ó) {12-3} Bs a3
2BA3Z (o ó) (o ó) (o ^) (o ó) II (o 0 ó) {8-4} B' aa
'2BA3 (-ó) (o ó) (o ó) (o ó) II (o 0 ó) {9-4} B= aa
,2BA3 (o ó) (o ú) (o ú) II (o 0 ó) {10-4} B3 a.a
I2BA3 (-ó) (o ó) (o ó) II (o u ó) {11-4} Ba aa
2AB2 (o 0 ó) II (o ó) (o ó) {4-12} aa Bs
2A'B2 (o 0 ó) II (-ó) (o ó) {4-13} aa 66
2A,B2 (o 0 ó) II (o ó) {4-19} aa B'
2BA2 (o ó) (o ó) II (o 0 ó) {12-4} Bs aa
'2BA2 (-ó) (o ó) (I (o 0 ó) {13-4} 66 aa
,,2BA2 (o ó) II (o 0 ó) {19-4} B' aa
BÍMETROS DE RTTMO AMBIGUO














I2BA2 (-ó) II {o 0 ó) {21-4} B$ aa
2A I B2









4.1.5 A REPRES^ENTACIÓN ARBÓREA:
Tal e como xa se i ndi cou nas concl usi óns da segunda parte, consi de-
ramos que a representaci ón do verso como model o teóri co que resulta mái s
axeitada é o diagrama arbóreo (Uid. 2.2 pax. 202). Tamén nesa parte e
seguindo a Prieto, presentamos a representación arbórea correspondente
ao verso acentual completo: o tetrámetro iámbico (Uid. 2.3 pax. 205)
que reproducimos unha vez máis,-empregando esta vez a nomenclatura sim-
plificada (Uid. 4.1 pax. 298-300) e completándoo coas referencias de
ti po e códi go de verso e de módul os de ri^tmo . Na base da representaci ón
figura a fórmula do verso:





/ \ / \





/ \ / \
P Pó P Pó
/\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ / \ ^/ \ / \ / \ / \ / \(o ó) (o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o- ó) (o ó) (o ó) (o ó)
•
se aplicamos a regra transformacional aos dous hemistiquios deste
v.erso con elisión das sílabas tónicas ou tempos marcados que pertezan
a pés non marcados , transformamos en cada hemi sti qui o os catro pés bi sí -






/\ /\ / \
/ \ / \ / I \
(o ó)(o ó) ^ (o 0 ó)
.
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Así obtemos un tetrámetro anapéstico que támén présentamos como diagrama
arbóreo acompañado das mesmas referencias do anterior:







/ \ ! \
/ \ / \
M Mó M Mó
P P P P
//I\\ 1/I\\ // \\ // \\
(o 0 ó)(o 0 ó>^^(o 0 ó)(o 0 ó)
A parti r destes dous model os i ni ci ai s de versos compl etos de ri tmo
i ámbi co e anapésti co deri vamos sucesi vamente os demai s ti pos de versos
sinalados nos apartados 4.1.2, 4.1.3 e 4.1.4, mediante a aplicación dos
principios e regras da versificación acentual Ca elisión das categorías
facultativas, a aplicación da regra transformacional limitada a un só
hemistiquio, ou ben a presencia simultánea das dúas. ^
Tendo en conta que os versos están formados por hemistiquios que
constitúen as unidades ou mádulos do ritmo, representaremos por medio
de diagramas arbóreos os diferentes módulos sinalados nas páxinas 301
e 307 a ni vel de hemi sti qui os se é que son tal es ou de versos cando son
superhemistiquios9.
Precede a cada unha das representacións a indicación do módulo e
do seu códi go numéri co, si tuándose na base a fórmul a de cada hemi sti qui o
ou superhemistiquio:
9 A aplicación da regra irransformaciónal na categor5a de s5laba ori-
xina os pés anapéstico. ^ormado por tres s5labas e equivalente ao
metro. en tanto que cando se apl5ca 3 categor5a de metro d3 orixe ao






:REPRESENTACIÓN ARBÓREA DOS MÓDULOS DE RITMO ANAPÉSTICO:
cx1=1: aZ= 2: cx'=3: a4=4:
H H H H
r-1-^ r-^_t r^^ , ^,
M Mo M
,
Mo M Mo M
P P P P P P P
/\ /\ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ / \ / \ / \ / \
( o 0 ó)(o 0 ó) (o ó)(o 0 ó) C-ó)(o 0 ó) (o 0 ó)







P P P P P P
/\ / \ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ / \ / \ / \ / \
















/ \ / \ / \ / \ / \
/ \ / \ / \ / \ / \
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó) Co ó)(o ó)(o 0 ó)
REPRESENTACIÓN ARBÓREA DOS MÓDULOS DE RITMO IÁMBICO E AMBIGUO:
^31=8: f3Z= 9: ^33=10:
H H H
^-
M Mó M Mó M Mó
r-^ r^--i r^^ r^-^ ^ r-^^, , ,P Po P Po P Po
,
P Po P P
"
Po
/\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ / \ / \ f \ / \ / \ / \ / \ / \
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) (-ó)(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)(o ó)






M M M0 M M Mó
r-^^ , r-^-t I t-^--^ r-`-^,
Pó P Po P Po
,
P P Po P
,
Po
/\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ /^ \ / \ / \ / \ / \ / \ / \ / \
(o ó)(o ó)(o ó)Co ó)(o ó)(o ó) C-ó)Co ó)(o ó)(o ó)(o ó)






M M^ Mó M M MÓ
P P ^ P ^ " P PP ó Pó P ó ^ P 0 ó ^
/\ !\ /\ !\ !^ !\ !\ ^\ /\ /\
/ \ / \ / \ / \ / \ / \ / \ / \ / \ / \
(o á)(a ó)(a ó)Ca ó>(o á) (-ó)(o á)(a ó)(o ó)(o ó)(o ó)
cx' = 18 : cx6 =2 Q :
ou ou(34 = 11: !^' = 12 : (36 = 13 : (3' = 19 : (38 =21:
H H H H H
^ Mó M M M M
^ ^ P P P P ^PPó ó P ó
/\ /\ /\ /\ /\ /\
/ \ / \ / \ / \ / \ / \




4.1.6 A NOMENCLATURA DAS ANÁLISES MÉTR^ICAS:
Nos seguiñtes apartados realizaremos as análises métricas dos poe-
mas de temática amorosa dos Cancioneiros medievais galego-portugueses,
nos que podemos observar un sistema de versificación que se corresponde
coa métrica rítmica.
Cada anál i se vai precedi da da edi ci^ón do texto, a que se consi dera
máis axei^tada, ou, no seu caso, a edición altern.ativa que se propón,
sendo seleccionada aquela sobre a que se realizará a escansión. Despoi ŝ
da presentación do texto figuran a referencia das edicións diplomáticas
e críticas e dos valores que se lle asignan no Repertorio de Tavani.
Conti núa coa escansi ón ri tmi ca , na que se agrupan os versos i terados
en forma total (refrán, leixa-pren) ou parcial (paralelismo), con indi-
caci ón das fórmul as do verso e do ti po de ri tmo , de acordo coa ti pol oxí a
^ sinalada en apartados anteriores.
Asemade, no caso das cantigas paralelísticas, tamén se.inclúen as
fómulas dos procedementos da iteración ou artificios^das estrofas nas
.
que PNLP1/2/..., PNLPl'/2'/.... ou PLP1"/2"/3"..., indican os versos
paralelos nos que non hai leixapén; PLPl/2..., PLPl'/2'..., os versos
que intervéñen no leixa-pren; NPl, NP2, NP3..., os versos non paralelos;
R, o refrán (R1, R2..., cando consta de varios versos) e F, a fiinda
(Fl, F2..., cando está formada por varios versos).
Conti núa a anál i se co establ ecemento da rel aci ón entre as fórmul as
ri tmi cas e os versos , xunto coas equi va 1 enci as , módul os de ri tmo e códi -
go numérico de cada verso, concluír co comentario rítmico, ou ecdótico
e rítmico naqueles casos nos que haxa problemas de edición.
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A organización destas análises prevé o seu agrupamento en función
das carácteristicas das cantigas en tres apartados referidos repecti-
vamente ás cantigas paralelísticas, ás de mestria, e aos descordos e
óutros casos dentro dunha certa peri odi ci dade. 0 corpus ten como fonte
pri nci pal as edi ci óns que das Cantigas d'Amigo e d'Amor real i zou Nunes10,
completándose con outras edicións, ben por non figuraren os textos en
cuestión nas edicións citadás de Nunes ou porque as consideramos como
as máis axeitadas.
A orde na que aparecen as cantigas analisadas, dentro de cada un
dos apartados, é a mesma que estableceu Tavani no Indlce dei poeti do
s eu Repertor i o metr 1 co de I 1 a 1 i r i ca ga 11 ego -portoghese11. Só i nc 1 u í mos
aquel es poernas nos que se cumpre a total i dade dos pri nci pi os da métri ca
rítmica, xunto cos que, tendo cambios no seu ritmo, estes obedecen a
algún tipo de norma, xeralmente relacioñada coa estruĉtura da estrofa
e a iteración, reservando para o último apartado os poemas con anom^lías
menores.
Naqueles casos nos que non seguimos ningunha edición precedente e
propoñemos unha edición alternativa, a reproducción dos textos das can-
ti gas , tal e como aparecen nos apógrafos , precede á proposta de edi ci ón .
lo Vid. NUNES C1926-28) e C1932).
11 En cada apartado seguiremos a mesma orde alfabética dos nomes dos






4.2 A MÉTRICA RÍTMICA NAS CANTIGAS PARALELÍSTICAS. ANÁLISES:
I
.AFONSO LOPES DE BAIAN:
B. 740; U. 342
(NUNES AMIGO LXXU)
TEXTO
I Disseron-mi úas novas de que m'é mui gran ben,
^ca ĉhegou meu amigo, e, se el ali ven,
a Santa Maria da_s Leiras,
irei, velida, se i^ ven meu amigo.
•
II 5 Disseron-mi úas novas de que ei gram sabor,
ca chegou meu amigo, e, se el ali fór,
a Santa Maria da^s Leiras,
irei, velida, se i vén meu amigo.
III Disseron-mi úas-.novas de que ei gram pracer,
10 ca chegou meu amigo, mais eu, polo veer,
a Santa Maria das Leiras,
irei, velida, se i ven meu amigo.
IU Nunca con taes novas tan leda foi molher
com'eu sóo con estas, e, se Cel^ i veer,
15 a Santa Maria das Leiras,
irei, velida, se i ven meu amigo.
EDICIÓNS:
- NUNES (1921: 331-32)...
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 704).
REPERTORIO DE TAUANI: Af1.pzBay 6,2 REPERTORIO MÉTRICO:
1°) 47:2*
a a b c
13 13 8'll'
CATRO ESTROFAS (4 s)





TRES ESTROFAS (3 s)
a a a a b c (3 x 4+2) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
6'6'6'6'8'll' + UNHA ESTROFA (1 S) ^ PARALELÍSTICAS C2
(1 x 4+2)
3°) 252:1 (IU)
UNHA ESTROFA (1 S)
a b c b d e (3 x 4+2) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS























Disseron-mi úas novas de que m'é mui gran ben,
^Disseron-mi úas novas dé.que ei gram sabor,
Disseron-mi úas novas de que ei gram pracer,
^(o ó) (o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
ca chegou.meu amigo, e,^se el ali ven,
ca chegou meu amigo, e, se el ali fór,
ca chegou meu amigo, mais eu polo veer,
(o 0 ó) (o 0 ó) ^^(o 0 ó)(o oó)
a Santa Maria das Leiras,
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
irei, velida,. se i ven meu amigo.
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
Nunca con taes novas tan leda foi molher (*)
(o ó)(o ó)(o ó) ^^(o ó)(o ó) (o ó)
com'eu sóo con estas, e, se Cel^ i veer,
(o 0 ó)(o 0 ó) ^^(o 0 ó) (o oó)
•
•




,2BA4 (o ó)(o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 1, 5 e 9.
2A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 2, 6, 10 e 14.
"lA3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 3, 7 e 11.
2BA31 (o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 4, 8 e 12.
,2,B4 (o ó)(o ó)(o ó)^^(o ó)(o ó)(o ó) 13.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ^ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 ,2BA4 ,2BA4 ,2BA4 ,2,B4
2 2A4 2A4 2A4 2A4
3 (Rl) "1A3 ..... ......... ......... ..^...
4 (R2) ,2,B4 ..........................
EQUIVALENCIAS,-MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DOS VERSOS:
,2BA4 = (33 ^xl {10-1}
2A4 = ^xl ^xl {1-1}
"lA3 = Q^Z {6}
2BA31 = (3^ cxl {12-1}
,2,B4 = (33 (33 {10-10}
328
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga paralelística imperfecta que malia o seu carácter ten unha
peri odi ci dade case absol uta que mesmo trascende aos versos non paral e-
los. Hai unha identidade rítmica entre os primeiros versos paralelos
das estrofas I, I I e I I I, que se estende á IU no caso dos segundos ver-
sos, ainda que esta estrofa non interveña no paralelismo.
0 módulo inicial do ritmo do primeiro verso da cuarta estrofa coin-
cide co das estrofas anteriores, sendo tamén o segundo módulo. Asemade
o segundo módulo do segundo verso do refrán é o mesmo segundo módulo
de todos os versos paralelos e do segundo da cuarta estrofa.
Outro módul o rei terado é o pri mei ro dos pri mei ros versos paral el os
das tres primei ra estrofas, sendo o rnesmo que aparece repetido no pri -
mei ro da cuarta . Tamén se ha de sal i eritar que o refrán está formado por
trímetros fronte aos tetrámetros que forman os demais versos. Podemos
apreci a r o ca rácter ^ regul a r do ri tmo na di sposi ci ón dos módul os que apa -
rece nas catro estrofas: ^
I II III IU
^ 3 al ^1 ^1 ^ 3 al al ^1 ^ 3 ^1 ^1 ^1 p 3 ^ 3 al ^1





II - Ai, fermosinha, se gradoedes,
5 longi de vila quen atendedes?
- Vin atender meu amigo.
III - Long-i de vila quen asperades?
- Direi-vo-1'eu,-pois me preguntades:
Uin atender meu amigo.
IU 1Q - Longi de vila quen atendedés?
- Dire-i-vo-1'éu, poi-1o non sabedes:
Uin atender meu amigo.
TEXTO
I - Ai, fremosinha, se ben ajades,
longi de vila quen asperades?





- IND.INI (1978: 155-157 n.14).
- NUNES (1921: 385^).
















y ,^-nKOfi^ ba se ^v a^
^onAi c1r r^fA g^ ^^ms^ta^^^






'^^ ^ ^^^^ ^^^9^^ a^^^
f
^^^:^.1,,. p^^»^P^1^,^,^a
^- -^`^xan,^d^ : ._,
.
1 r} ^/' /
►^^ 4 ► vt% ^le arrMlPs
( t (
^I1^rryK9 reK peyfo »ó sab^r^n
^ `Sfin t arenrtlr „^w ^
T?trliN^ ^i^ ^arnxs r
PROPOSTA DE EDICIQN12:
I - Ai, fremosinha, se ben ajades,
longi de v^ila quen asperades? .
- Uin atender meu amigo.
II - Ai, fermosinha, se gradoedes,
5 longi de vila quen atendedes?
- Uin atender meu amigo.
III - Longi de vila quen asperades?
- Direi-vo-1[o^ eu, pois me preguntades:
Uin atender meu amigo. ^
IU 10 - Longi de vila quen^ atendedes?
- Direi-vo-1[o^ eu, poi-lo non sabedes:




la Prescindimos da sinalefa. nos vv_ 8 e 11_ para.manter ó ritmo.
coincidindo con PRIETO ALON50 CCfr. 1991: 132 NOTA 4>.






















Ai, fremosinha, se ben ajades,
Ai, fermosinha, se gradoedes,
( -ó) (o^ o ó) {{ ( -ó) (o 0 ó)
longi de vila quen asperades?
longi de vila quen atendedes?
( -ó) (o 0 ó) {{ ( -ó) (o 0 ó)
Uin atender meu amigo.
^(-ó)(o 0 ó) (o 0 ó)
Direi-vo-1[o]^eu, pois me preguntades: (**)
Direi-vo-1[oJ eu, poi-l.o non sabedes: C**)
(o ó-) (o 0 ó) {{(o ó) (o 0 ó)
(*) licencia de tempo marcado en sílaba átona.
(**) licencia de pé invertido,
FÓRMUEAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
'2'A4 C-ó)(o 0 ó)j{(-á)(o 0 ó) I, 2/7, 4 e 5/10
'lA3 (-ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 3, 6, 9 e 12 (R)
"2"A4 (o ó) (o 0 ó) {) (o ó) (o 0 ó) 8 e 1-1
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS -
1 '2'A4 '2'A4 '2'A41 '2'A41°
2 '2'A4' '2'A41° "2"A4 "2"A4
3(R) '1A3 .............................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE R^TMO- E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO: '
'2'A4 = c^ a^ {3-3}
'lA3 = Qa3 {7}
"2"A4 = c^2 ^ {2-2}
332
COMENTARIO R^TMICO E ECDÓTICO:
Cantiga de ritmo anapéstico perfectamente periódico formada por
tetrámetros con pés incompletos nos versos dos dísticos. e no refrán
por un superhemistiquio co pé inicial incompleto e monosílabico. Nos
dísticos unicamente varía o pé inicial de cada hemistiquio que pasa a
ser bisílabo nos versos paralelos finais. Nestes (vv. 8 e 11) o ritmo
esixe a súa edición con hiáto e non con sinalefa.
Os casos de tempo marcado en sílaba átona aparecen nos primeiros
versos paral el os e os de pé i nverti do nos último ŝ , en contextos monosi -
1 ábi cos e sempre no segundo hemi sti qui o. Os pés -metros que 1 evan marca
de forte, que en función dos frincipio das categorías facultativas só
poden aparecer completos ,. non va_ri an . Os pés i ncompl etos ocupan as posi -
cións fracas na representación do verso, sexa este tetrámetro de dous
hemistiquios ou trímetro formado por un superhemistiquio.
Os módulos rítmicos teñen a seguinte di ŝposición na que, unha vez
máis, podemos apreciar o ritmo periódico:
I II III IV
a3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^2 ^2 ^3 ^3 ^2 ^2
0;^3 . ^^3 ^^3 ^^3
^ Os cambi os no. ri tmo , que sempre se mantén como anapésti co , corres -
ponden aos cambios na forma pragmática comunicativa13 que neste caso é
o diálogo lingúístico, correspondendo ao primeiro interlocutor (narra-
dor que pregunta) os tetrámetros anapésti.cos co código {3-3}; en tanto
que corresponden ao s.egundo interlocutor (a fremosinha que resposta)
os trímetros anapést.icos con código {7} do refrán, así como os tetráme-
tros anapésticos con pé bisílabo con código {2-2}.









B. 568; U. 171
(NUNES AMIGO XIX)
TEXTO
III Se sabedes novas do meu amigo;
aquel que mentiu do que pós comigo?
ai , Deus e u é?
II Ai flores, ai,. flores do verde ramo
5 se sabedes novas do meu amigo?
ai, Deus e u é?
:
IU 10 Se sabedes novas do meu amado,
aquel que ment-iu do que mi á jurado?
ai, Deus e u é?
•
UI Uos me preguntades polo voss'amado?
E eu ben vos digo que é viv'e sano:
ai`, Deus e u é?
UII E eu ben vos digo que é san'e vivo
20 e seerá vosc'ant'o prazo saido:
ai, Deus e u é?
UIII E eu ben vos digo que é viv'e sano:
e seerá vosc'ant'o prazo^passado:
ai, Deus e u é?
(*) editamos como ^ o til nasal «^».
I -Ai flores, ai, flores do verde pino (*)
se sabedes novas do meu amigo?
ai, Deus e u é?
U [-Uos me preguntades polo voss'amigo?
E eu ben vos digo que é san'e vivo:
15 ai, Deus e u é?]
EDICIÓNS:
.
- LANG. (1894: n. 92)
= NUNES (1921: 387-88).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 533).
REPERTORIO DE TAUANI: Den 25,2 REPERTORIO MÉTRICO: 26:85
a a b
10' 10' 8



















ANÁLISE DO RITMO (PRIMEIRA SERIE):
Ai flores, ai, flores do verde pino
Ai flores, ai, flores do verde ramo
Co ó)(o 0 ó> ^^(o ó)(o ó)
se sabedes novas do meu amigo
se sabedes novas do meu amigo
C-ó)Co ó)Co ó) ^^Co ó)Co ó)
ai, Deus e u é?
(o ó) (o 0 ó)
aquel que mentiu do que pós comigo (*)
aquel que mentiu do que mi á jurado (**)
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
(*) licencia de tempo marcado en sílaba átona.














ANÁLISE DO RITMO (SEGUNDA SERIE):
Uos me preguntades polo voss'amigo (*-)
Uos me preguntades polo voss'amado
(o ó) (o 0 ó) ^^(o ó)(o 0 ó)
E eu ben vos digo que é san'e vivo
E eu ben vos digo que é viv'e sano
Co ó) Co 0 ó) ^^ Co ó)Co 0 ó)
ai, Deus e u é?
(o ó) (o 0 ó)
e seerá vosco ant' o prazo saido (**)
e seerá vosco ant' o prazo passado
(o ó)(o ó) ^^(o 0 ó)(o 0 ó)
(*) licencia de tempo marcado en sílaba^átona.
(**) a necesaria división en hemistiquios non permite a formación









"2"AB3^ (o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) 1 e 4.
^2B3 (-ó)(o ó)(o ó)^^(o ó)(o ó) 2, 5, 7, e 10.
"1A2 (o ó)(o 0 ó) 3, 6, 9, 12, 15,
18, 21 e 24.
2BA31 (o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 20 e 23.
"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) 8,
16,
11, 13. 14,




I II III IU U UI UII UIII
UERSOS
1 "2AB3 "2AB3 ^2831 ^2B31° "2"A4 "2"A4 "2"A4°2 "2"A42°
2 ^2B31 ^2B31° "2"A4 "2"A4 "2"A42 "2"A42° "2BA31 "2BA31
3(R) "1A2 ............................ ......................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° E 2/2° PARA OS UERSOS
PARALELOS-REPETIDOS NA PRIMEIRA E NA SEGUNDA PARTE.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE-RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"2AB3 = c^2 f35 {2-12}
^2B3 = (34 (3^ {12-13}
"lA2 = cxZ {2}
2 BA31 = B' cxl { 12 -1 }
"2"A4 = ^2 cxZ {2-2}
336
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga con dúas estructuras paralelísticas debido á forma pragmá-
tica comunicativa, correspondendo neste caso a dous diálogos unimembres
integrados nun diálogo lingUístico. 0 primeiro está en boca da namorada
e comprende ás catro primeiras estrofas; o segundo, o que corresponde
ás restantes estrofas, aparece establecido coa ficción dunha resposta
por parte da flor do piñeiro.
Os cambi os no ri tmo que se observan nesta canti ga obedecen aos pro-
cedementos de iteraci ón nas dúas seri es do paral el i smo, asi como ao paso
dun di álogo unimembre ao outro. 0 módulo do ritmo do refrán aparece re-
petido nos versos paralelos finais da primeira serie e na totalidade
dos versos paralelos da segunda, agás nos versos paralelos finais desta.
Tamén vemos este módul o no pri mei ro hemi sti qui o dos pri mei ros versos
paral el os da pri mei ra seri e. 0 módul o correspondente ao segúndo h^emi sti -
qui o destes versos tamén aparece no segundo hemi sti qui o dos versos que
interveñen no leixa-pren da primei^ra serie e no primeiro hemistiquio
dos versos paralelos finais da segunda.
Podemos apreciar o carácter regular do ritmo xunto coas simetrías
n^a disposición dos módulos nas oito estrofas:

















^4 ^5 ^4 ^5 ^Z ^Z ^Z ^Z ^Z ^Z Q^Z ^Z ^Z ^Z ^5 al







B . 570 ; ^U . 173
(NUNES AMIGO XUI)
TEXTO
I Amad'e meu amigo,
valha Deus!
vede la frol do pinho
e guisade d'andar.
II 5 Amigu'e meu amado,
valha Deus!
vede 1a frol do ramo
e guisade d'andar.
III Uede la frol do pinho
10 valha Deus!
sel ad' o^bai ozi nho
e guisade d'andar.
IU Uede la frol do ramo
valha Deus!






20 e guisade d'andar.
UI Selad'o bel cavalo
valha Deus!
treide-vos, ai amado
e gui sade d' aridar.
EDICIÓNS:
-^ LANG C 18^94 : n. 94 ).
- NUNES (1921: 379-80).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 535).
- PICCOLO (1951: n. 118)..
- UASCONZELOS (1904: T. II 861).
REPERTOR-IO DE TAUANI Den 25,4 REPERTORIO MÉTRICO 117:1.
a b a c
6'36'6


























Amad' e meu amigo
Amigu' e meu amado
(o ó) (o ó)(o ó)
valha Deus!(o 0 ó)
vede la frol do pinho (*)
vede la frol do ramo
(o ó)(o ó) (o ó)
e guisade d'andar
(o 0 ó)(o 0 ó)
selad'o baiozinho (**)
selad'o bel cavalo
(o ó)Co ó) (o ó)
treide-vos, ai amigo, (**)
treide-vos, ai^amigo, (**)(o 0 ó) ^^ (o 0 ó>
(*) licencia de pé invertido.
(**) tempo marcado no acento secundario.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
,1B2 (o ó)(o ó)(o ó) l, 3, 5, 7, 11, 13, 15, 17 e 21
lAl (o 0 ó) 2, 6, 10, 14, 18, e 22.
^1A2 (o 0 ó)(o 0 ó) 4, 8, 12, 16, 20 e 24.







ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III IU U UI
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 ,1B21 , 1B21o ,1B22 ,1B22o
2(Rl) lAl .................. ....................
3 ,1B21 ,1B21o ,1B22 ,1B22o 2A2 2A2
4(R2) 1A2 .................. :.:..................
, -
0 LEIXA-PREN ESTA REPRESENTADO P.OR 1/lo E 2/2o PARA OS
PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS RESPECTIUAMENTE.
.EQUIVALENCIAS, MÓD^IEQS I1E RITMO E. CÓQ^60^ NUMÉRICO DO VERSO:
,1 B^ _ (33 { 10 }
lAl = c^4 . {^}
lA2 = ^xl { 1 }




Cantiga con alternancia rítmica: anapés^tico nos versos do refrán
e nos versos paralelos finais; iámbico nos restant^es versos paralelos.
0 ritmo dos versos paralelos finais e4uivale á duplicación do módulo
do pri mei ro verso do refrán , sendo a.demai s o mesmo do segundo se é que
o d.i vi dimos en hemi st.i 4ui os . En canto á rel aci ón entre os ti pos dos d^ous
versos que forman o refrán, o verso interpolado no corpo da estrofa é
o resultado da aplic.ación da regra cate.gorial, elidíndose o pé-metro
incial, polo que o bímetro anapéstico do verso final pasa a ser monó-
metro no verso i nterpo.l ado _ Os versos i ámb.i cos son todos do mesmo ti po .
3-4 O
Está regularidade implica unha alternancia entre ver ŝos impares
i ámbi cos e versos pares anpésti cos coa úni ca excepci ón dos versos para -
lelos finais. Ao longo de toda a composición mantense a mesma forma
pragmáti ca comuni cati va : o di ál ogo uni membre da namorada que se di ri xe
ao amigo . Os modul os de ri tmo apar.ecen coa segui nte di sposi ci ón na que
se aprecia a alternancia regular do ritmo:
I II III IU U UI
^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3
^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4
(^ 3 ^ 3 (} 3 ^ 3 ^4 ^4 ^4 ^4





UD4i^ D I ^lI S .
B. 585; U. 168
(NUNES AMIGO XUI)
TEXTO
I ^ Bon di a vi ami go ,
pois seu mandad'ei migo,
louçáa.
II Bon dia vi amado,
5 pois migu'ei seu mandado,
louçáa.
III Pais seu mandad'ei migo,
rogu'eu a Deus e digo^
louçáa.
IU 10 Pois migu'ei seu mandado,
rogu'eu a Deus de grado,
louçáa.
U Rogu'eu a Deus e digo
por aquel meu amigo,
15 1 ouçáa..
UI [Rogu'eu a Deus de grado
por aquel namorado,
louçáa.]
UII Por aquel meu amigo
20 que o veja comigo,
louçáa.
UIII Por aquel namorado
que fosse já ch^egado,
louçáa.
EI^I^ III^1S :
- LANG (1894: n. 89).
- NUNES (1921: 377-78)_
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 530).
REPERTORIO DE TAUANI Den 25,19 REPERTORIO MÉTRICO 26:131
a a^b OITO ESTROFAS (8 a} GRUPO DE CORRESPONDENCIAS























AIVáL I S E DQ R I TMO :
Bon dia vi amigo,
Bon dia vi amado,
Co ó)(o ó)(o ó)
pois seu mandad'ei migo,
pois migu'ei seu mandado,
(o ó) (o ó) (o ó)
louçáa. .
(o ó)
rogu'eu a Deus e digo!
rogu'eu a Deus de grado,
(o ó)(o ó) (o ó)
por aquel meu amigo,
por aquel namorado,-
(o 0 ó) (o 0 ó)
que o veja eomigo,
(o 0 ó)(o 0 ó)
que fosse já chegado, -
(o ó)(o ó)(o ó)
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
,IB2 Co ó)(o ó)(o ó) l, 2, 4, 5, 7, 8, I0, 11, 13, 16 e 23.
,1B1 (o ó) 3, 6, 9, 12, I5, 18, 21 e 24.
"lA2 (o 0 ó)(o 0 ó> 14, 17, 19, 20 e 22. .
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS OITO ESTROFAS
I II III IU U UI UII UIII
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 ,1B2' ,1B21° , 1B22 ,1B22° 1A23 1A23°
2 ,1B2' ,1B21° ,1B22 ,1B2z° 1A23 1A23° lA2 ,1B2
3(R) ,1B1 . .......................... .....................
0 LEIXA- PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° 2/2° E 3I3° PARA OS






EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,1 B2 = (3' { 10 }
,1B1 = (3' {19}
lA2 = ^xi { 1 }
COMENTARIO RÍTMICO:
•
Canti ga de ri tmo i ámbi co practi camente regul ar C só cambi a a anapés -
tico nos terceiros versos do leixa-pren e nos versos paralelos finais,
retomándose no último destes) . 0 verso do refrán é un monómetro i ncom-
pleto, verso de ritmo ambíguo que se pode considerar,como anapéstico
por el i si ón da sí 1 aba átona i ni ci al , correspondéndol l e nest^e caso o mó-
dulo ^' e o código numérico {18}; ou^ben como iámbico por elisión do
pé fra^o i ni ci al , correspandéndol l e o módul o!3' e o códi go numéri ĉo { 19} .
Optamos por est^a última solución por afinidade co ritmo obsevado na
mai orí a dos versos paral el os, como podemos apreci ar na di sposi ci ón dos
módulos nas estrofas:
I II III IU ^ U ^ VI UII • UIII





(^3 ^3 ^3 (^ 3 ^ 3 '^ 3 ^1 p3









-De que morredes, filha, a do corpo velido?
-Madre., moiro d'amores que mi deu meu amigo.
Alva e vai liero.
II -De que morredes, filha, a do corpo louçáo?
5-Madre, moiro d'amores que mi deu meu amado.
Alva e vai liero.
III Madre, moiro d'amores que mi deu meu amigo,
quando vej'esta ĉinta que por seu amor cingo.
Alva e vai liero.
IU 1Q Madre, moiro d'amores que mi deu meu amado,
quando vej'esta cinta que por seu amor trago.
Alva e vai liero.
U Quando vej'esta cinta que por seu amor cingo,
e me. nembra, fremosa, como falou cómigo.
15 Alva e vai liero.
UI Quando vej'esta cinta que pór seu:amor trago,
e me nembra, fremosa, como falamos^ambós.
Al va e vai 1 i ero.
EDICIÓNS:
- LANG (1894: n. 91).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-6.4: n. 532)_




a a b SEIS ESTROFAS (6 a) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
13' 13' 6' (6 x 2+1) PARALELÍSTICAS A2
2°) 23Q:13
a b c b d SEIS ESTROFAS (6 d) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS






















A(^áL I S E DO R I TMO :
De que morredes, filha, a do corpo velido
De que morredes, filha, a do corpo louçáo
(o ó)(o ó)(o ó) (^(o 0 ó)(o 0 ó)
Madre moiro d'amores que mi deu meu amigo C*)
Madre moiro d'amores que mi deu meu amado (*)
Co o á)Co. o ó) (^Co 0 ó)(o 0 ó)
Alva e vai liero (**)
(o ó) (o ó) (oó.)
quando vej'esta cinta que por seu amor cingo
quando vej'esta cinta que por seu amor trago
(o 0 ó)(o 0 ó) ^^ (o 0 ó)(o 0 ó)
e me r^embra, fremosa, corno falau comigo C***)
e me nembra, fremosa, como falamos ambos(o 0 ó) (o- o ó} ^^(o ó} Eo ó} (o ó)
C*) Madre ^oiro forma palabra métrica na.expresión enfatiza.da, tendo
o tempo marcado na 3a sílaba.
(**) licencia de iamáic re.versal ou pé invertido en Alva e hiáto que
transforma a liero en palabra tris^ílaba (bisílaba na escansión).




,2BA4 (o ó)(o ó)Co ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 1 e 4.
2A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^.(o 0 ó)(o 0 ó) 2, 5, 7, 8, 1Q, 11,
13 e 16. ^
,1B2 (o ó)(o ó)(o ó) 3, 6, 9, 12, 15 e 18.
2A,B4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o ó)(o ó) 14 e 17.
•
3^6
ESTR^tCTURA R^TMICA DAS SEIS ESTROFAS
VERSOS
I II III I^! U VI
1 ,2BA4 ,2BA4 2A41 2A41° 2A42 2A42°
2 2A41 2A41° 2A42 2A42° 2A,B4 2A,B4
3 CR) ,.1B2.__..._._..........__......
..._.__...........
0 LE I XA- PREN. ESTÁ. REPRESE^ITAQO POR 1 l
PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS
1° E z/ 2° PARA OS
RESPECTIUAMENTE.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,2BA4 = (33 ^xi {10-1}
2A4 = ^1 ^xl { 1-1 }
,1B2 = B3 . {10}
2A,B4 = ^xl (33 {1-10}
COM€ ^1TAR I 0 R Í^M^I C4 :
Canti ga de ri tmo peri ódi co con a 1 ternanci a dos dous módul os de ri tmo
i. ámbi co e anapésti.co _ A. forma pragmáti ca comunicati.va é a do di ál ogo
1 i ngi^í sti co entre a fi ]ha ( a namorada ) e a madre ( na i ou i ntermedi a ri a
amorosa14) . Os cambi os na ri tmo están: condi ci onados pol os p^ocedementos
iterativos da cantiga paralelística xunto coa alternancia dos actantes
no di á 1 ogo .
A total i dade das dl.sti cos está cansti.tuí da por tetrámetros , sendo
estes anapésticos completos nos versos que interveñen no leixa-pren e
tetrámetros m.i xtos ca metro i n.i.ci.al i ncampleto na hemi sti 4ui o i ámbi co
nos restantes versos paralelos.









0 módulo do ritmo do verso do refrán é o mesmo dos hemistiquios
i ámbi cos dos tetrámetros mi xtos , sendo nestes o pri mei ro nos versos nos
que intervén a madre, e o segundo nos que intervén a filha (os versos
paral el os fi nai s). Cabe a posi bi 1 i dade de que a voz que aparece no re-
frán sexa a da madre e non a da fi 1ha (como fi gura na edi ci ón de Nunes ).
De acepta rse esta proposta , o ri tmo i ni ci al dos versos correspondentes
á madre serí a de ti po i ámbi co, sendo anapésti co o ri tmo i ni ci al dos que
corresponden á fi lha . ^
A di spos i ci ón peri ódi ca e al terna dos dous úni cos módu 1 os de ri tmo
nas seis e^strofas podemo^s-apreciala no seguinte esquema:
I II III IU U UI
(^ 3 ^1 ^1 ^1 (^  3 ^1 ^1 ^1 al al ^1 al ^1 al ^1 ^1 ^1 ^1 ^1 ^ 3 ^1 ^1 ^1 ^ 3
^3 ^3 p3 n3 ^3 ^3
A edi ci ón da canti ga can estro.fas. de tres ou de ci nco versos (como
resultado da transformaci ón dos hemi sti qui os en versos ) suxer. i da na se-
gunda alternativa de Tavani é irrelevan^e.
0 fei to de que non se cons.ervase o texto musi cal , non nos permi te
veri fi car a rel aci ón entre a a 1 ternanci a no ri tmo e os cambi os na mel o-
día, aínda que se poida apreciar na alternancia ritmica unha relación
s.i mi 1 a r á observada nas canti gas de Marti n. Cadax con cambi os mel ódi cos
no primeiro segmento15


























e vai lavar delgadas
eno alto:
vai-las lavar alva.
[E] vai lavar camisas,
levantou-s'alva;
o vento lh'as desvia
eno alto:
vai-las lavar alva.
E vai lavar delgadas;
levantou-s'alva;
. o vento lh'as levava
eno alto: ^
va^-las lavar alva.
0 vento lh'as desvia;
levantou-s'alva;
meteu-s'alva en ira ^
eno alto:
vai-las lavar alva.





ED LC IÓNS :
- LANG (1894: n.93).
- NU^IES (1921: 382-83).
- OLIVEIRA-MACHADO (1959: 114).







REPERTORIO DE TAUANI: Den 25,43 REPÉRTORIO MÉTRICO 119:1.
a b a c b
6' 4' 6' 3' S'
SEIS ESTROFAS C6a)


























(o 0 ó) Co 0 ó)
levantou-s'alva C*)
@Co 0 ó)
e vai lavar camisas
e vai lavár delgadas
Co ó) Co ó) Co ó)
eno alto:
CO 0 Ó)
vai-las lavar alva C**)
(-4) C4 Ó)(0 Ó)
o vento lh'a ŝ desvia
a vento lh'as ^evava
(o ó)Co ó) Co ó)
meteu-s' alva e^r i ra C***)
meteu-s'alva en sanha (***)
Co 0 ó)Co 0 ó)
C*) anacruse da sílaba átona inicial. .
C**) desprazamento do acento á sílaba precedente por contigi)idade de
dúas átonas con efecto análogo á licencia de pé invertido.
C***) pal abra métri ca como consecu:énci a da si nal efa en meteu-s 'a 1 va .
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) l, 6, 23 e 28.
lAl Co 0 ó) 2, 4, 7, 9, 12, 14, 17, 19, 22, 24, 27 e 29.
,1B2 (o ó)Co ó)Co ó) 3, 8, 11, 13, 16, 18, 21, 23 e 26. ^
^1B2 C-ó)C.o ó)Co ó) .5, 10, 15, 20, 25 e 30.
.
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ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
ESTROFAS
UERSOS I 2(RI) 3 4 (RZ) 5 CR3)
I IA2 IAi ,IB21 lA1 ^IB2
II lA2 lAl ,1B21° lAl ^ (1B2
III ,1B21 1A1 ,1B22 lA1 ^1B2
IU ,1B21° lAl ,1B22° lAl ^1B2
U ,1B2z IA1 lA2 lAl ^1B2
UI ,1B22° lAl 1A2 lAl ^1B2
REFRÁN
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO RESPECTIUAMENTE POR 1/1° E 2/z°
PARA OS PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIIIALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO UERSO:
lA2 = ^1 { 1 }
lAl = cx4 {4}
,1 B2 = (33 { 10 }
^ 1 B2 = f34 { 11 }
COMENTARIO RÍTMICO:
Nesta cantiga formada por versos dun só hemistiquio o ritmo tamén
ten unha alternancia periódica,. tanto nos versos paralelos como nos que
constitúen o refrán, con catro módulos de ritmo (dous iámbicos e dous
anapésti cos ).. Son monómetros anapéstlcos. no refrán o verso i nterpol ado
e o penúltimo, sendo bímetros anapésticos os versos paralelos das^dúas
primeiras e das dúas ú.ltimas estrofas (aquelas que non poden intervir









Ten ritmo iámbico o último verso do refrán así como os demais versos
pa.ra.l el os Cos que i nterveñen no 1 eixa -pren). , sendo bí metros i ámbi cos
co metro i ni ci al i ncompl eto os versos paral el os , e tendo ademai s o pri -
mei ro pé i ncompl eto o^erso fi nal . A di sposi ci ón dos módul os •do ri tmo
nas seis estrofas amosa o carácter periódico desta alternancia:
I II III IU U UI
^1 ^1 (l 3
I J
^3 ^ 3 ^•3






^4 ^4 ^4 ^4 a4 ^4
^4 ^4 ^}4 ^4 ^4 ^4
Nótese asemade qué os módul os anapésti co ^4 é i ámbi co f34 que forman
os versos do refrán de.ri van di rectamente dos que forman os versos para-
1 el os (^1 e(33) como resul tado da el i si ón das categorí a•s^ fracas16 que
podemos apreciar na representación arbórea:
1A2: ^ 1Ar: ,1B2: ^ ^ 182 :
U V U U






M ^I "M Mó
o
I I r^
P ^P P P P P P Ó P ó
/ ^ / \ i ^ n n n n n/ I^ / ^ i ^ ^ i^ i^ i^ i^ i^
^(ooó)(.ooó)
16
^ C.o 0 ó). (o ó.) Ca ó.^(.o ó). ^ C-ó) (o ó) (o ó).
De acordo co pri•nci-p-^o das cairegorí as facu-l^ati vas poden el i di r-
se as marcadas como w na terminolox5a de Prieto cando est3n en
posicibn inicial. Neste caso as cate go^r5a elididas son pé-metro
nos versos anapésticos e s5laba nos i3mbicos.
•
352
A escansión ritmica desta cantiga.plantexa.problemas derivados da
conti gi^i dade de dúas si 1 abas tóni cas nos versos do refrán , que resol ve-
mos c.onsi derando ao verso. i nterpol.ado como pal abra métri ĉ a e apl i cádol 1 e
o pri nci pi o da anacrusel', e medi ante o desprazamento do tempo marcado
á sílaba precedente no caso do verso final. Outro caso similar, aínda
que menos probl emáti co, aparece nos últi mos versos pa ra 1 el os , que tamén
resol vemos consi derando como pal abra métri ca o primei ro segmento destes




17 A outra alternativa ser5a o desprazamento do tempo marcado ao •
acento secundario na s51ba lnicial co que ter5amos un b5metro
anapést-ico co pé inicial incompleto e monómetro tipo '1A2 repre-
sentado mediante a fbrmual t-ó)Co 0 ó). A elección da escansión
como marrómetro es^tá moti vada rton só por ana l ax5 a co outro verso












II Ma madre loada,
5 vou-m'a la bailada
do amor.
III Uou-m'a la bailia,
que fazen én vila
do amor.
^IU 10 [Uou-m'a la bailada,
que fazen en casa
do amor].
U Que fazen en vila
do que eu ben queria,
15 do amor.
UI Que fazen en casa
do que eu muit'amava,
do amor.
UII Do que eu ben queria,
20 chamar-m' ari ga^rri da
do amor.





- LANG (1894: n.116).
- NUNES (1921: 382-83).
- OLIUEIRA MACHADO (1959: 116).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n.556).
REPERTORIO DE TAUANI Den 25,44 REPERTORIO MÉTRICO 26:137.
a a b
5' S' 3














:^ ^^ ^ j^ ^ /^ ^ f
Y^p4' 71^µ ^f^urit^
^e a^+ar ^
^ ' ^os^ ^s,íit tu^^r^t
^,^ ^►`C t^t W^
db ^*
; 1K^^(i^ tit4! ^M ti(^
f i
,(0 ^ G^ ^t Qn^c1
,
^^^
^ 1^.{^^ f•!< <irSd
`^e .q1 e^^ ^r^
. ^a ^ ^... .
^ q r^ a^Ĉ^^^^
di M1^4'^ -
^^ ^w IwwCairAf i,^a:t^
1^ f r kt f.t.^^SG^i^^^T1^ f






d^ ^y^ rrr ►tal^
^i-^'+^r ^ ,
^`^d^r^ ^c^





^p ( ca mulff^^0. J
^n^° ^cratfP^4
^^. a.r^o+
PR^POSTA D^ ED I c I Ó^IlB :
I Ma madre velida,
^ vou-m'a^ la bailia
do amor.
II Ma madre loada,
5 vou-m'a la bailada
do amor.
III Vou-m'a la baili.a,
que fazen en vila
do amor.
IU 10 [Vou-m'a la bailada,
4ue fazen en casa
do amor].
U Que fazen en vila
do qu'eu ben queria,
15 do amor.
UI Que fazen en casa
do qu'eu muit'amava,
do amor.
16 Coincide coa de l^lunes ag3s no caso dos versos 14. 17. 19 e 22 nos








































(o ó)(o 0 ó)
vou-m'a la bailia (*)
vou-m'á la bailada (*)
(o ó)(o 0 ó)
do amor. _
(0 0 Q)
que fazen en vila
que fazen en casa
(o -ó)(o 0 ó)
do qu'eu ben queria
do qu'eu muit'amava
(o ó) (o 0 ó)
chamar-m'an garrida ^
chamar-m`an juraóa
(ó ó) (o 0 ó) ^
(*) pé invertido por contigi^idade de monosílabos debido á sinalefa.
FÓRMULAS RÍTMICAS: ^
TIPO FÓRMULA UERŜOS
"lA2 (o ó)(o 0 ó) 1, 2, 4, 5, 7, 8, 10, 11, 13, 14, 16, 17
19, 20 e 22
lAl (o 0 ó) 3, 6, 9, 12, I5, 18, 21 e 24.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS OITO ESTROFAS
I II III IU U UI UII UIII
UERSOS
1 ^^ lA2 ^^ ^^ 1 ^^ 1°1A2 lA2 lA2 „ zlA2 ^^ 2° ^^ 3lA2 lA2 ^^ 3 0lA2
2 "1A21 "lA2'° "1A22 "lA2z° "1A23 "1A23° "lA2 "lA2
3(R) lAl . ..................... ..... .......^...... ........
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESEfVTADO POR 1/1° , 2/2° E 3/3° PARA OS
PRIMEIROS, SEGUNDOS E TERCEIROS UERSOS PARALELOS.
•
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EQUIVALENCIAS, M4DULOS DE ^ITM4 E Có^1IC4 N^IÉ^ICO DO VERSO:
'.IA2 = c^ {2^
^ lAI = ^4 {4}
COM^A^^AR ^ ^-^ ^#I^ : -
Cantiga de total regularidade rítmica formada por versos dun só
hemistiquio de ritmo anapéstico: bímetros incompletos co pé inicial
bisílabo nos dísticos e manómetros no. refrán. Qs dous únicos módulos
de ritmo teñen a seguinte disposición nas oito estrofas:
I II III IU U UI UII UIII
a^ a^ ^ ^Z a^ a^ ^ ^
^2 ^Z ,^,2 a2 ^Z ^Z ^Z ^2
^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4
0 mesmo que no poema anteri orl9, o módul o do refráñ deri va di recta -
mente do dos dí sti cos apl i canda o pri nci pi o das categorí as facul tati vas
mediante a elisión do metro marcado como fraco.
Esta regul ari dade r^tmica coi nci de c.oa i ntensa rel aci ón exi stente
entre a i teraci ón e a si ntaxe deste poema medi ante os procedementos de
Enjabe^nent e Ateúda q:ue. am^l i.fican o seu si gni fic.ado coa compl.ementari e-
dade si ntácti ca2°: Ma madre ve1 ida/ loada, vou-me a la bai 1 ia/bai lada*
que fazen en vi la/casa* do que e^ ben querialmuit'amava*, chamar-m'an
garr i da / jurada *(*= do amor ).
0 tema pode suxerir unha arixe nun ritmo de baile21 que se reitera
en danza , músi ca e poema_ A forma. pragmáti ca comuni cati va é a do di ál ogo
unimembre: namorada ^ con fidente (madre).
19 Vid. pax. 351
ao Vid. NODAR C1985: 57^ e C1994: 297-98^_
al Adema^s das alusións aQ Daile que aparecen nesta cantiga. o módulo
do ritmo dos d5sticos cx` representado pola fórmula Co ó^Co 0 ó^ vén
sendo WSWWS. unna das cofiquracións sinaladas por Prieto cando est3
rei terada como hemi sti qui o. como ca racter5 sti ca do ri tmo da muir3e i r^a .











I Pera veer meu amigo
que talhou preito comigo
ala vou, madre.
II . Pera veer meu amado
5 que mig'a preito talhado
ala vou, madre.
III Que talhou preito ĉomigo
e por esto que vos digo
ala vou, madre.
IU 10 Que mig'a preito tal^hado{





- LANG (1894: n. 113).
- NUNES (1921: 380).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n.553). ^
- PICCOLO (1951: n_119). ^ ^






















Pera veer meu amigo
Pera veer meu amado
(-ó)(o oó) (o 0 ó)
que talhou preito comigo (*)
que mig'a preito talhado
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
ala vou madre.
(o ó)(o ó)
e por esto que vos^ digo
e por esto que vos falo
(o 0 ó) ^E (o 0 ó)
(*) tempo non marcada por contigi^idade de tónicas.
•
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FÓRMULAS R Í TN^I CAS :
TIPO FÓRMULA - UERSOS
`lA3 C-ó)(o 0 ó)(o 0 ó) l, 2/7, 4 e 5/10.
1B1 (o ó)(o ó) 3, 6, 9 e 12 (R).
2A2 Cooó)^j(ooó) 8ell.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 'lA3 'lA3 '1A31 '1A31°
2 '1A31 'lA3'° ZA2 2A2
3(R) 1B1 ..... ......... ..............
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS..
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUM^RICO DO VERSO:
'1A3 = Q^ ^ {7}
1B1 = f35 . {12}
2A2 = ^4 a4 ^ {4-4}
COMENTARI4 RÍTMICO:
Canti ga na que al ternan os ri tmos , anapésti co nos dí sti cos e i ámbi co
rio refrán . Ademai s desta al ternanci a hai outro cambi o de módul o ri tmi co
simi 1 ar ao observado noutras canti gas xa que os versos paral el os fi nai s
son bímetros de dous hemistiquios dun só pé-metro, sendo os restantes
versos dos dí sti cos trí metros dún superhemi sti qui o co pé i ni ci al i ncom-
pl eto e monómetro como podemos observar no es4uema da di stri buci ón dos
módulos nas estrofas:
I II III IU
ff(.^ ^^3 Qix3 Q^a^ 6^x3 Q^2 a^ Qci3 ci2 Q^Z








- -B. 720; U.321
(NUNES AMIGO CLU)
TEXTO
I Sedi a. 1 a fremosa seu s1 rgo torcendo ,
sa voz manselinha fremoso dizendo
cantigas d'amigo. ^
II Sedia la fremosa seu sirgo lavrando,
5 sa voz manselinha fremoso cantando
cantigas d'amigo.
III -Par Deus de Cruz, dona, sei eu que avedes
amor moi coitado que tan ben dizedes
cantigas d'amigo.
IU 10 -Par Deus de Cruz, dona, sei Ceu^ que andades
d'amor mui coitada que tan ben cantades
cantigas d'amigo.
U -Avuitor comestes, que adevinhades.
EDICIÓNS:
- BRAGA (1878: 61 n.321).
- MONACI (1875: 128 n.321). ^
- MORABITO (1987: 15-18). -
- NUNES (1921: 388-89).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 119).
- PELLEGRINI (1928: 25-26 n.30).
- PAXECO-MACHADO (1949-64, vol. IU: 15-17 n.683).




































Sedia la fremosa seu sirgo torcendo,
Sedia la fremosa seu sirgo lavrando,
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
sa voz manselinha ^fremoso dizendo
sa voz manselinha fremoso cantando
Co ó) Co 0 ó) ^^Co ó)(o 0 ó)
cantigas d'^amigo.
(o ó)(o 0 ó)
Par Deus de Cruz, dona, sei eu que avedes
Par Deus de Cruz, dona, sei [eu] que andades
(o ó) (o o ^ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
amor moi coitado que tan ben dizedes
d'amor mui coitada que tan ben cantades
(o ó) (o 0 ó) f^ (o ó) (o 0 ó)
Avuitor comestes, que adevinhades. C*)
(o ó)(o 0 ó) ff (o ó)(o 0 ó)
C*) Licencia de tempo marcada en sílaba átona afastada da tónica
por outras dúas átonas. .
FáRMUE^S R ^ T^I^^-:
TIPO FÓRMULA UERSOS
"2"A4 (o ó)Co 0 ó)j^Co ó)(o 0 ó) TODOS AGÁS 3,6,9 e 12.
"IA2 (^o ó)Co 0 ó) 3, 6, 9 e 12 (REFRÁN).
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS E DA FIINDA
I II III IU F
VERSOS
1 "2"A4 "2"A4 "2"A4 "2"A4 "2"A4








EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"2"A4 = ^x2 ^Z {2-2}
"lA2 = ^xZ {2}
-COMENTARIO RÍTMICO:
•
Cantiga de ritmo anápéstico totalmente periódico, con tetrámetros
co prlmei.ro pé i ncompl eto e b1 sí 1 abo en cada hem.1 sti qui o nos dí sti cos ,
sendo o refrán un bí metro dun só hemi sti qui o co mesmo módul o de ri tmo .
En c.ontra do observado noutras._ p.oemas , nan 1 le afectan á regul ari dade
do seu ritmo os cambios nas formas pragmáticas comunicativas (as dúas
primeiras estrofas es.tán en 3a persoa = texto referencial, estando as
restantes en la = diálogo lingi^ístico, nunha forma-común con certas
pastarelas). ^
A fi inda tamén mantén o ritma, mesmo é pas.i bl e 4ue se crease o poema
a pa rti r del a, xa que era probabl emente un di to en rel aci ón cos agoi ros .
Resulta irrelevante editar coma v^e.rsas as. hemistiquios (a Za alter-
nati va de Tavani ), xa que nun e noutro caso hai o mesmo módul o de ri tmo
repeti do aa 1 ongo de. to.da o paema :
I II III IU FIINDA
^Z ^Z ^Z ^Z ^Z ^2 ^Z a2 ^Z ^2 ^2 ^2 a2 ^2 aZ ^2 aZ ^Z
^Z ^Z ^Z cx2
A compl ementar^.edade si ntácti ca^ é total entre os segundos versos
e o refrán ( I e I I) e entre os tres versos ( I I I e IU) . Ademai s, nos dous
primeiros versos, a aliteración dos sibilantes reforza o ritmo, pois
aa v^ d. pax. 356 . NOTA N° 20 .
•
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o seu número C5) é o mesmo do dos tempos fortes ou sílabas tónicas e
ademais están perfectamente distribuídos nos hemistíquios C2+3 no vl
e 3+2 no v2 ). e p.és C al omenos un en ca.da un ). . Representamos todos estes
fonemas sibilantes como $ para os catro /s/, /z/, ^s/ e^bJ:
Sed.i a. l a. fremosa seu si r.go torcendo,
$o ó 0 0 ó$ $o $ó 0 0$ó
sa voz mansel i nha fremoso di zendo
$o ó^ o$o ó 0 ó$o o$o
Este fenómeno tamén aparece nun sis^ema de versificación esencial-
mente rltmi c.a como é o do ^ Id Eng 1 ish23 _ Nos dí sti cos que forman o corpo
das cantigas o ritmo periódico anapéstico é o mesmo das muiñeiras24:
Carmela, Carmela, ;que pena me dás!
Ca ó)(o 0 ó) ^^ Co ó)Co 0 ó)
ña guerra de Cuba morreuch'o rapás
Co ó) Co 0 ó) E^Co ó) (o 0 ó)
a3 Es^e^ a^specto era pert-tnente no O^d Ehg7ish, namen^tres que a rima
era un ornato: xusto o contrario do que sucede nas can^i gas medie-
vais galego-portu g,uesas. Vid. na segunda parte 2.1 pax. 165-168 e
MITCHELL & ROBINSON C1994: 162-63).

















- BRAGA (1878: 62 n.322).
- MONACI (1875: 129 n.322).
- MORABITO (1987:.19-21).
- NUNES (1921: 339-44 n).
- PELLEGRINI (1928: n.31).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64^ n.684)^
REPERTORIO DE TAUANI25: EstCoe 29,2 REPERTORIO MÉTRICO 37:61 ^
Se oj'o meu amigo
soubess',iria migo:
eu al rio me vou banhar.
Se oj'el este dia
soubesse, migo irla:.
eu al rio me vou banhar.
Quem lhi d^issess'atanto,
ca já filhei o manto:
eu al rio me vou banhar.^
TRES ESTROFAS (3s)
3 x 2+2 UERSOS
GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
RARALELÍSTICAS C9 (par J
as Para Tavani o refr3n ten dous versos:eu al ^io me vou banha^CeJ /
a1 ma^e: que é como aparece nos apbgrafos. Nunes elimina o último




















Se oj`o meu amigo
Se oj'el este dia
Co ó)Co ó)Co ó)
soubess' iria migo:
^ soubesse migu'iria:
C.o ó)Co ó) Co ó)
eu al rio me vou banhar




C4 Ó)C4 4) (4 ó)
ca já filhei o manto:^





,IB2 Co ó)Co ó)Co ó) 1, 2, 5, 6, 9 e 10
'2B2 C-ó)Co ó)(jCo ó)Co ó)
,
3, 7 e ll C1° DO REFRAN)
,1B1 Co ó) 4, 8 e 12 C2° DO REFRÁN)
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES^ ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 ,1B2
2 ,1B2 ,1B2 ,1B2
3(Rl) '2B2 ................. ...........
4CR2) ,1B1 ............................






EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO (*):
,1B2 = (33 { 10}
'2B2=(36(3' {13-12}
,1B1 = (3' {19}
(*) incluíndo o engadido final.
COME^iTARI4 €CDÓTIC4 E R^^ICO:
•
•
Canti ga de edi ci ón probl emáti ca nos versos do refrán que, sen embar-
ga mantén un ritmo iámbico periódico a base de bímetros formados por
un só hemi sti qui o co metro i ni ci al i nc-ompl eto na total i dade dos dí sti -
cos . A édi ci ón do refrán como un verso (tal como fai Nunes ) ou comó dous
non pl antexa probl emas rí tmi cos , xa 4ue na real i dade este está consti tu -
í do por tre.s hemi sti4ui.os dQ moná^etras 1_áIT1b1C_aS.^ i ncompletos ca.nd.o
corresponden á posi ci ón i ni.ci al da verso _
Si pl antexa probl emas de i nterp .retaci ó.n o engadi do fi nal que supón
unha i ncangruenci a s.i ntáctica e s.emánti ca , xa que a acci ón do baña, rea l
ou metaf "ori co, non a.dmi,te dous compl émentos de 1 uga r di ferentes e si mul -
táneos , pol o que consi deramos perti nente a edi ci ón de Nunes na que este
prescinde do texto riscado en V. ^
Tamén se. ha de. sa1 i entar a p_res^e.n.ci a do e paragóxi co. e.n a 1 mare,
fenómena raro nos Cancionei ros ta.l e c.omo si nal.a CunhaZ' e 4ue, de edi -
ta rse o poema con este úl ti mo verso , haberí a que extender ao precedente
banhar[e] para manter a rima. ^
a^ Vid. CUNHA C1984: 25-65).
•
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Asi gnando a cada hemi sti q.uo. o seu correspondente módul o. de ri tmo ,
temos unha repetición do mesmo que só presenta pequenas variacións no
refrán C dous hemi sti 4ui os e formas i ncompl etas ):
Todos os módul os de ri tmo da refrán poden deri varse do.s versos dos
dísticos aplicando.o principio das categorías facultati^vas:
(36 : ^ (3' :
v v
I I
^H^ f I I
P ^^ ó ^^ ó ^^ó P
n n n n n ^ n ni^ i^ i^ i^ i^ i^ i^









I Uaiamos ^.rmáa, valamos dormir
Cen] nas ribas do lago, u eu andar vi
a l as aves . meu ami ga ..
II Uaiamos irmáa, vaiamos folgar
^ 5 Cen^ nas ri bas do l aga, u eu vi ^^andar
a las aves, meu amigo.
III En nas ribas. do lago, u eu andar vi
seu arco na máao as aves ferir,
a lás avesr meu amigo.
IU 10 En nas r.ibas do lago, u eu vi andar
- ^ seu arc.ó na máao a l as. a.ves ti rar ,
a las aves, meu amigo.
V Seu arco na máao as aves ferir,
a las que cantavan leixa-las guarir,
15 a las avesr meu amigo.
•
•
VI Seu arco na máao as aves tirar,
a las que c.an.ta.van nan na^ q.uer matar.




EQI C IÓ^IS :
- NUNES (1921:308-9).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959:124)_
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1246).
- TORIELLO, F. C1976:.107) _
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^ ^^ ^/ I^0
^Íi ÍW1^4+L'%/
ff^V e//LfS ►nM .►w^^'qa ^
^^ritlw7S ^JlC74t19 ^1I(ACJI^W f^é
^^1^(^• ^,a^ d^ ^y^ ^,K,w ^,^
FTI^> awt7 mI^ rrwiQr
^ L^
^f 11 M4S wtbp^!+i^}t ^Nr.^►►.tar ^í
^sR^ w+Yyan w.s.w[/d^^rh fyr j^r
^1,^ ..,W .^.v^ ^.,^t
... ^...
.
^^ N tW N+YAr A• `q^l^I1M tsr ^r'1d1
• i jw c.no wr ^+^• R;í•'us uua -tm•c
^l^a a«^s r^^q
V^
^ ^i A•i^ 1^{i IN^p Iti .ii^•^ ^rÍr .
^.1^ g ^.^r^ ^^s^^^^^ ►,^.





^iws au^s ^ :
^ ^ ^J YÍ'7^aA+^ ^.+Mt^f ^arl^
^ ^r1^A! o^Rfelv f^ eu ^I^^^
^ d1it^ allb^ d^M^-9
^/,44a^as ^i+in^ctl ^nws f %
^ ^^^^^^^
xi aaí^..^.cXs^ ^i+^es n^Bsa^++^.
^ ^ rR6^s doC^ ^ w ^d.^
^^^ ^_^ ^^^
^^ ^ ^^^. ^v ri aíáari
^^ ^ ^ ^ aGs,^.^s ^.w ^,^1 ,^ lt^^
^ ^ ^
^^( ^/^ ?K^^ d^J_...
^^^^^^^
^^^ ^
S CttA+^m ^ x^f^M^+ ^d3 ^cf Mav
. ^ q GMf^i/IRr1w^JrK^t^fi ^Y
^,^tdlá^+tif ^ir .
^PR0^4S-T^4 I^ -^a.^E I-ÓAI-Za :
L Uai amos i rmana,. vai amos do_rmi r
nas ribas do lago, u eu andar vi
a 1as. ave^,_ meu amlga_
II Uaiamos irmana, vaiamos folgar
5 nas ri bas da l ago, u eu. vi andar
a las aves, meu amigo.
I I I Nas r. i b.as da 1 aga, u eu. and.ar vi
seu arco na máo as aves ferir,
a. l a^. aves., meu am.i qo _
IU 10 Nas ribas do lago, u eu vi andar
seu arco na máo a 1as aves tirar,
a las aves, meu amigo.
U Seu arco na máo as. a.ve^ feri r,
a las que cantavan leixa-las guarir,
15 a 1 as. av.e^ f ineu am.i ga _.
UI Seu arco na máo as a.ves tirar,
a 1 as.. 4ue can^avan nan as. quer matar ,
a las aves, meu amigo. .
ae A nos.a proposta presenta as sequintes diferencias coa edición de
Nunes: Nos VV. 1 e 4 emprego da forma ir,mana que é a que aparece
nos apógrafos Ctr3tase dun evidente arca5smo). Regularizac^ón dos
versos do 7e^xa-,o^en. das formas do artigo 7as despois de peposi-
c^órr oc.r forma ve•rba-1 e- ctas ^a-^abras r^as que I^ai^ •f'onemas rra•sai s ou
























Uaiamos irmana, vaiamos dormir
Uaiamos irmana, vaiamos folgar
(o ó)(o 0 ó) ^j Co ó)Co 0 ó)
nas ribas do lago, u eu a-ndar vi
nas ribas do lago, u eu vi andar
(o ó)(o 0 ó) (((o ó) (o 0 ó .
a las aves, meu amigo.(o 0 ó) ^^ (o 0 ó)
seu arco na máo as aves.ferir,
seu arco na máo as aves tirar,
(o Ó) (o ^o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
a l as que cantavar^ 1 ei xa -1 as gua^ri r,(^*>
a las que cantavan non as quer matar,(*)
(o ó) (o 0 ó) {E(o ó) (o 0 ó)





"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) TODOS AGÁS 3,6,9,12,15 e 18.
2A2 (o 0 ó)^^Co 0 ó) ^3,6,9,12,15 e 18 (REFRÁN).
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III . IU U UI
^UERSOS
1 "2"A4 "2"A4 "2"A41 "2"A41° "2"A4z "2"A42°
2 „2„A41 "2"A41° „2"A42 "2„A42° "2„A4 "2„A4
3(R) 2A2 ...:.......................... ...............
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESE^iTADO POR 1/1° E 2/z° PARA OS
PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS RESPECTIUAMENTE.
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EQUIVALENCIAS, MQDULOS DE E^ITMQ E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"2"A4 = a^ (^ - {2 -2}
2A2 = cx4 c^4 { 4 -4 }
.
COMEI^TA[^IQ ^tITMICQ.
^Cantiga con ritmo anapéstico periódico en versos de dous hemisti-
quios con módulo diferenciado no REFRÁN. A forma pragmática comunicativa
é o diálogo unimembre entre a namorada e a confidente (a irmá). Neste
caso non hai cambios de ritmo motivados polos procedementos iterativos
(agás no do caso do refrán). Todos os versos teñen dous hemistíquios,
sendo os dí sti cos tetrámetros co pé-metro i ni ci al i ncompl eto e bi sí 1 abo
nos dous hemi sti qui os e o refrán un bímetro. Un e outro están formados
pol a rei teraci ón dos módul os de ri tmo como se apreci a no esquema da súa
distribución nas seis estrofas: .
I II III IU U UI
^Z a2 ^2 ^2 a2 ^2 ^2 ^Z ^2 ^2 ^Z ^2 ^Z a2 ^Z ^Z ^2 ^Z ^Z ^Z ^2 ^Z ^2 a2
a4 a4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 a4 a4
0 módulo repeti do no refrán deri va di rectamente do dos dí sti cos por
aplicación do principio das categorías facultativas, o mesmo quesucedía
noutros poemas ana.l i sados^, n.este ca.sa por el i si.ón do pé-metro fraco,
transformándose o tetrámetro en bímetro.
É i rrel evante a ed.i.c^i ór^ dos dí-sti:cos como versos de dous hemi sti -
quios (a 2a alternativa que plantexa Tavani), xa que nun e noutro caso




a9 En anal^ses anteriores xa sinalamos este mesmo fenómeno de el-isión
das categor5 as ^racas i ni ci ai s a-. nz ^sel de s 5 l aba , pé ou metro . vi d.





A complementariedade sintáctica é absoluta e directa só nas estrofas
I e II , i nteg.rándose na mesma frase. os. tres. ve.rsas , e con h.i p.érbato na
I I I e na IU, debi do á i nterpol aci ón do segundo verso Co verso i nforma-
t1va^ e.ntre. os. do l.e:ixa-p.ren e o do re.f.rán, 4ue s^an os ve.rsos que se
complementan directamente. Nas restantes estrofas só hai complementa-
riedade entre os dous p.rimeiros, ou, 0 4ue é.o mesmo, entre o verso
i nformati vo e o resto da composi ci ón , sendo o refrán pura i teraci ón sen
poslb.i 1 i dades de i nt.egraci ón ^i ntácti ca _ ademai s é. nestas estrofas onde
aparece a licencia rítmica de tempo marcado en s^laba átona.
o ri tmo dos d1 sticos Ctetrámetros. anapés.ti.cos^ é o mesmo dout.ras
composicións xa anali^sadas, coincidindo co da mu^ñeira3°.





I D'ir a Santa Maria do Lagu'ei gran sabor
e pe_ro_ n.on i.re1 al á_,. se a.nt' 1 non fór ,
irmáa, o meu amigo.
II D' i r a^ant^a. Mari a do Lagu' é-mi gran ben ,
5 e pero non irei alá, se ant'i non ven,
i rmá a, o. meu am.i. go .
III Gran sabor averia Ce]no meu coraçon
d.' i r a. Santa. Mari a, se. i achass' enton ,
irmáa,.. o meu amigo.
Iv l0 J..a jure.i nautra. dia_,. 4uando m'ende parti
que non foss'a 1'ermida, se.ante non foss'i
i rmáa _ o. meu ami go .
EDICIÓNS:
- NUNES (1921: 308-9).
- OLIVEIRA-MACHADO C1959: 121}.
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n.- 1236).
- TORIELLO, F. (197^.: 1Q2).
FERNAN DO LAGO
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^ i f , ^,
` ^' e► C^
^ ►^ 45fa nur^4.^o r{^Rr ^,^ru ,
' + C r ,
^( átrr^i'^^P ►' al^ ;r^«n n^ +^'
^lr^^1
^ •av^








,^ ^ ^ ^ ^ ^^ ,^^. , ^, ,
. ^ ,
^ ^i G 1l1^ >cM^^C
^ ^ ) ^yjr a( ^ """' r`
(^^ CAt^,Q,^t /ra D ^►
CC' KQ^^^^ tLL^
^,^^ ^ rLl^
. ^x ^. ^e^c1 '
^
^ rNm ^^ a,u,c.l^rit lr^mea ce r^o
,
+^ ^4^ G^ SW^nearrl^ Sr^ GV
C^^c^^^^^ ^ ^^
^1^11f gifl l'LQÍ^^
r TfGOTJW ^° i -
^^ ^^ ^II^Il1
.
PROPI}STI^ D^ FD^E^Ó^31: .
I D' i r a Santa Mari a da Lagu.' ei gran sabor
, e pero non iréi alá se ant'i non fór, .
i rmana ,.a meu aml ga _
II D'ir a Santa Maria do Lagu'é-mi^ gran ben,
5 e p.ero nan i rei al á se an.t' i nan ven ,^
irmana, o meu amigo. .
I I.I Gran sabo..r averi a[e^na meu coraçon
d'ir a Santa Maria, se i achass'enton, .
i.rmana,..a meu amiga_
IU 10 Ja jurei noutro dia, quando m'ende parti
qu.e nan fas^' a 1' ermlda ,^e ante non foss ' i
irmana, o meu amigo.
31 A proposta de edicibn coincide.practicamente coa de Nunes. ag3s na
conservación do arca5smo i^mana, tal ecomo -Figura nos apógrafos. No
v. 11 edi tamos a forma a 7'er^mida con si nal e-fa . a pesar de que es^ta




















ANÁL I S E DO R I TM03z :
D'ir a Santa Maria do Lagu'ei gran sabor
D'ir a Santa Maria do Lagu'é-mi gran ben,
(o 0 ó)(o 0 ó) ^(o 0 ó)(o 0 ó)
e ero non irei a^á se ant'i non fórP ^
e pero non irei alá s.e ant'i non ven,
(o ó)(o ó)(o ó)^^(o ó) (o ó)(o ó)
i. rmana, o meu ami.go .(o ó) (^ (o ó) (o ó)
G^rar^ saba.r a^ueri a ^e^no meu coraçon
Ja jurei noutro dia, quando m'ende parti
(0^ o Ó) (0 0- Ó) ^f (0 0 Ó) (0 0 Ó)
d'ir a Santa Maria, se i achass'enton,
que non^ fass ' a 1' erm-i áa , se ^nte non foss ' i





2A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) l, 4, 7, e 10.
,2,B4 (o ó)(o ó)Co ó)^^(o ó)(o ó)(o ó) 2 e 5.
,2B2 (o ó)^^(o ó)(o ó) 3, 6, 9 e 12 CR).
2A, B4 (.o 0 ó) Co 0 ó) ^^Co ó) (.o ó) Co Ó) 8 e 11.
3a Apl^camos aos encon^tros vocálicos os criterios sinalados por Prieto.
Vid. PRIETO ALONSO C1991: 139). Na escans5ón ademais das sinalefas
dos apbgrafos e da que lnclúe Nunes na .súa edición. consideramos co-






E^STRUCTURA RÍTi^ICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 2A4 2A4 2A4 2A4 ^
2 ,2,B4 ,2,B4 2A,B4 2A,B4
3(R) ,2B2 ................................
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
ZA4 = al txl . {1-1}
,2,84 = (33 (33 {10-1Q}
^ , 2B2 = (3' (3' { 18 -12 }
2A,B4 = c^l (33 {1-1D}
•
COMENTARIO RÍTMICO:
Esta canti ga de atri buci ón cuesti onada33 está formada por versos de
dous hemistiquios, sendo tetrámetros os dísticos e bímetro iámbico 0
ref.rán. Os versos ^n^ici.ais de cada estrofa teñen o mesmo ritmo, sendo
tetrámetros anapésticos completos, tanto nos versos paralelos (I e II)
como nos non paralelos (III e IU).
., Os segundos versos para.lelos da.s dúa.s p.rime.i.ra.s estrof.as son tetrá-
me^ros i ámb.i cos co. m.et .ro_ i..ni ci.a.l de c.a.da h^mi s.ti q.ui o i ncnmpl.eto, e os
versos con paralelismo secundario son tetrámetros mixtos, estando for-
madas. cada hemi sti q.u.^o. p.o.l a mesmo mó.dul o do^ versos anteri ores ( anapés -
tico e iámbico). .
^3 Fernanda Tori el ^o• a•tr^bue es^a canti ga• a Fernando Es^qui o. i ncl u5 n-
doa den^tro da ediclón dos poemas deste. vid. TORIELLO C1976). Es^ta
hipbteese foi admitida en parte por Carvalho Calero e cuestionada
por Antbnio Resende de Oliveira_ Vid. respectivamente CARVALHO CA-
LERO C1990) e OLIVEIRA E1994: 336-37>.
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0 refrán está consti tuí do por un módul o de ri tmo ambi guo cun úni co
pé que consideramos iámbico pór harmoniZación cos outros e por outro
dun metro completo_ Fóra. do. ref.rán so hai dous módulos e teñen entre
uns e outros a seguinte distribución nas catro estrofas:
I II III Iv
1 1 3 3
^ ^ ^ ^
1 1 3 3
^ ^^ ^ ^
1 1 1 3
^ ^ ^. ^.
1 1 1 3
..
^ ^ ^ ^
^7 ^5 ^7 ^^ ^7 ^5 ^7 ^^
0 ca rácter i mperfecto do pa ral el i smo desta canti ga moti va os tres
tipos.de. versos di.feren.tes n.os. ^ue alternan os daus módulos Canapéstico
e iámbico). Na escansión dos módulos anapésticos hai casos de asocia-
ci án de sí ^bas tóni.ca^ con t.emp.as. nan marĉados canda están no pé-metro
inicial do hemistiquio34.




















- ALUAR (1965: n. 3).
- BELL (1^920: n. 5).
- NUNES (1921: 362).
= NUNES (1926-28: 350 n. 384^..
- PAXECO, E e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1096).
El-rey de Partugale.
barcas mandou lavrare,
e lá iran nas barcas migo
mya filha e nóss'amigo
El-rey portugueese
barcas mandou fazere,
e lá iran nas barcas migo
mya filha e noss'amigo ^
Barca•s mandou lavrare
e no mar as deytare
e lá i^ran nas barcas migo
mya filha e noss'amigo
mya filha e noss'amigo
Barcas mandou fazere
e no mar as metere
e lá iran nas barca^ mi.ga
REPERTORIO DE TAVANI JZor 83,3 REPERTORIO MÉTRICO 37 ;6235
a a b b





35 En propiedade a medida nunha escansión sil8bica ha de ser:
a a b b
6' 6' 8' 7'




^^j ^^ ^^ d. t^^ ^ ^
.__^^r^t^as h+a^o^ rawnw^} ,r
I ^ ^a ►r^+^ ^rR^ t^ htr^i
f^ ^a ` f. jha t h 3o^ a nr^l.^o
.^f ^ ^rY ^°m^`^c 1
^ ^
.^^^s .^d^,fA.t^zc
Í^^ /a ^^rá^as ^ x.^ ^^^o
sRo^^c / w^a^.
^ ^ , .
^ ^ ^
^,. ^ro »uw+ jA^ ^^yr^r.
^ ^
T !a , r►^+ .
r
,^ ^ dllt• ^+,'ar^5 ^^^ ^
^^
t ryd^^









^ }^^  ^r
1
`K^ rrwr ay ^ve^rr
r ^- ^ 1^ •^ ►^ _...
PROPOSTA QE E^IOIÓN:
I E1-rei de Portugal.e
barcas mandou lavrare,
e 1 á. i rán nas b.arcas mlga,
mia filha, e voss'amigo
II 5 El-rei Ro_rtugueese
barcas mandou fazere,
e 1 á i rán nas^ barca^ mi ga,.
mia filha, e voss'amigo
III Barcas mandou lavrare
10 e no mar as deitare
e 1 á i rán nas ba rcas m1 go ,
mia filha, e voss'amigo
IU Barcas r^andou fazere
e no mar as metere ^
15 ^ e lá irán nas barcas migo,





















El-rei de Portugale (*)
El-rei portugueese (*)
Co ó) Co ó)(o ó)
barcas mandou lavrare (**)
bárcás mandou fazere C**)
(o ó) (o ó) (o ó)
e lá irán nas barcas migo
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
mia filha, e ^os^'amigo
(o ó) ^^ (o ó) (o ó)
e- no ma r as dei ta re
e no mar as metere(o 0 ó) Co 0 ó-)
(*) t.empo marcada en s.ílaba á^o.na con acento sec.undario
(**) licencia de iambic reversal ou pé invertido.
FÓRMUEAS R^T^ICAS:
• TIPO FÓRMULA UERSOS ^
,1B^2 (o b)(o ó)(o ó) - 1, 2, 5, 6, 9 e 13.
.1B2 (o ó)(o ó)Co ó)(o ó) 3, 7, Tl e 15 (R^l>.
,2B2 (o ó>^^(o ó)(o ó) 4, 8, 12^e 16 (R2).
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) 1Ó e 14.
ESTRUCTURA RÍTMICÁ DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 ,IB21 ,1B21°
2 ,1B21 ,IB21° IA2 IA2
3 (Rl) 1B2 .............. ................
4 (R2) ,2B2 .............. ................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTÁDO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
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EQUIVALENCIAS, MÓDULQS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,1B2 = (33 {lo}
1B2 = ^1 {8}
,282 = ^3' 13:' {I9-12}
lA2 = ^xl { 1 }
COMENTARIO ECD4TIC0 E RÍTMICO:
Cantiga formada por bímetro^ con alternancias rítmicas relacionadas
cos procedementos i terati vos , predomi nando o ri tmo i ámbi co . Só apa rece
o anapésti.co nos verso^ paral elas. fi nai s., tendo o mesmo módulo de ri tmo
os versos paral el os i ni ci ai s e os que i nterveñen no leixa-pren. 0 refrán
tamén está formada por daus bí metras. i ámbi cos , sendo o segundo o úni co
verso de dous hemistiquios, como consecuencia da edición do verso sen
fácer si na 1 efa en fi Iha e_ No caso contrari a este verso terí a un mádul o
de ritmo idéntico ao da maioría dos versos paralelos. ^
0 moti vo desta escal.l a da edlci ón,. e da cansegui nte forma rí tmi ca ,
é o da coherenci a coa forma na que apa rece nos manuscri tos , aspecto no
4ue colnci di.mos coas. out.ra^ ediclán^r. a cus.ta da ^ i ntraducci ón dunha va -
ri ante^ dentro do mesmo ri tmo i ámbi co . Así a di sposi ci ón dos módul os nas
catra estrofas quedaría coma s.egue:





^3 ^i p3 al
IJ1 ^7 ^5 ^1 ^ 7 ^5 Q1 ^7 ^^ ^ 1 ^7 ^5
Á i nversa do 4ue suced^a noutros casos ana^i $ados , o módul o predomi -
nante nos versos par. alelos deri va di rectamente do do pri mei ro verso do
refrán por elisión do pé fraco inicial, en tanto que nos dous módulos









das categorí as facu^ltati vas deri vándose o primei ro36 do segundo e este,
do rnódul o i ámbi co dos versos paral el os , medi ante o mesmo procedemento,




n n n ni^ i^ i^ i^
co ó)co ó)co b)co ó)

















/ \ / \ / \
^ (o ó) (o ó) ^ (o ó)
Asemade os módulos. do segundo verso do refr.án son os mesmos que hai
nos versos paral él os dóutra canti ga do mesmo autor , a que fi gura a con-
tinuación nos apógrafos (B. 1154; 1I_ 755) Cabelos, 1os mecrs cabelos,
q.ue non i ncl uímos nes.te ^apa.rtad.o de anál i ses. por mor das i rregul ari dades
observadas no ritmo dos verso.s 4ue fo.rman o seu refrán.
outro. dos probl emas. 4ue tamén s.e nos pl_antexan na edi ci ón dos versos
do refrán desta desta canti ga é a da forma dos mesmos que fi gura como:
^ e]á irá nas nas barcas sigo
mha fi lha, o vossCoJ amigo
na edición de Nunes de 1921, cambiando na de 1926 a:
e l á i rá .nas .nas ba rcas m.i go
mia fi ]ha, o voss'amigo.
36 p primeiro módulo do segundo verso do rertrán ser5a un caso de rit-
mo ambiguo CVid. 4.1.1 pax. 301). Optamos por definilo com iámbico




Na edición da cal partimos CCUNHA 1949) este segue unha lectura de
B noss'amigo que consideramos errada37, se ben admite unha lectura alter-.
nativa voss'amigo, sempre que.se considere a mya filha como vocativo
de um sujeito vós sobreentendido ŝQ. Optamos por esta soluĉ ión mantendo
aquel a opci ón do texto mái s próxi ma da dos apógrafos . Nas demai s formas
nas ^ue hai di scordanci as na edic.ión coi nc.i dimos coa de Cunha no emprego
do plural iram e da conxunción e fronte á forma singular e ao artigo
o.r tal e como fi guran nos manuscritos coa adaptaci ón da súa ortografi a
á que é usual na edición de Nunes (1925).
37 É f3cil confundir no manuscrito B os grfemas correspondentes ao n
e ao u. a5nda que, neste caso. unha observación minuciosa permite
distinguilos. como se pode apreciar na p3xina 378: con^rontando os
grafemas do verso 2 en mandou cos do cuarto, vemos que se aproxima
má i s a u que a n, sertda poi s a l ectur^a correc^ta, uoss .








B. 1151 e 1152; U. 754
(^NUNES: AM.I00 CCCLX^XIII)
TEXTO
I En Li.xboa, sob.re 1-a mar
barcas novas mandei 1avr^ar,
ai r^i a senhor véli da !
II En Lixboa, sobre lo ler, (*)
5 barcas no.vas mandei faze.r,
ai mia senhor velida!
III [B1arcas navas mandei lavrar
. e no mar as mandei deitar
^ ai mia senhor velida!
IU 10 CB]arcas novas mandei fazer
e no^ mar as man^dei meter
ai mia senhor velida!
•
C*) En U. sob' Io 1er
EDICIÓNS:
•
- ALUAR (1965: n. 2).
- BELL (1920-: n. 4).
- CUNHA (1949: 45).
-^NUNES (1921: 362).
- PAXECO, E e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1096).
- TAUANI (1959: 257).























AIVÁL ISE DQ R I ThiO :
En Lixboa, sobre lo mar
En Lixboa, sobre lo ler(o 0 ó) (j C-ó) ^o 0 ó)
barcas novas mandei lavrar (*)
barcas novas mandei fazer C*)
Co 0 ó) {( (-ó} Co 0 ó)
ai mia senhor velida!
(o ó) Co ó) Co ó}
e no mar as mandei deitar C*)
e no mar as mande^ meter (*)
Co 0 ó) {{ Co ó) Co 0 ó)
(*) os sintagmas forman palabra metrica: barcasnóvas; mándeilavrár;
mánde i de i tár con s í stol e e tempo ma rcado no acento secunda ri o nos
dous últimos casos.
FÓRMULAS R^TMICAS:
T I PO FÓRMtJLA UERSOS
^ 2'A3 (o 0 ó)(((-Ó}Co 0 ó} l, 2/7, 4 e 5/1Q
,IBZ (o ó)(o ó}Co ó) 3, 6, 9 e 12 (R)
2"A3 (o 0 ó)((Co ó)(o 0 ó) 8 e 11
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 2'A3 2'A8 2'A3^ 2'A31°
2 2'A31 2'A3i° 2"A3 2"A3
3(R) ,1B2 ..............................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°




EQUIVALENC-IAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉR^ICO DO VERSO:
2'A3 = ^4 ^x3 {4-3}
,1B2 = (33 {10}
2"A3 = cx4 txZ {4-2}
COMENTARIO RÍTMICO:
•
Cantiga na que alternan trímetros anapésticos de dous hemistiquios
nos dí sti cos cun refrán formado por un bí metró anapésti co dun s.ó hemi s-
tiquio. 0 único cambio de ritmo que se observa nos versos anapésticos
corresponde aos versos paralelos finais, co segundo hemistiquio incom-
pl eto e bi sí 1 abo, fronte aos demai s versos paral el os (os i ni ci ai s e os
que i nterveñen no leixa-pren) co segundo hemi sti qui o i gualmente i ncom-
pleto pero monosílabo.
Todos os versos dos.dísticos^teñen o mesmo módulo inicial sendo 0
segundo prácticamente idéntico, como se vén de indicar. 0 módulo iámbico
é o mesmo que aparecí a na mai orí a dos versos paral el os da canti ga ante-
rior, tamén de Joan Zorro (Uid. análise XIU pax. 379-381). Os módulos
rítmicos teñen esta disposición nas catro estrofas:
I II III IU
^4 a3 ^4 ^3 a4 ^3 a4 ,,,3
(X
^4 a3 ^4 ^2 ^4 a3 ^4 a2
^3 ^3 ^3 ^3
No esquema podemos apreciar como os cambios de ritmo, relacionados
cos procedementos i terati vos , son si mi 1 a res aos que observamos na aná 1 i-
se da cantiga anterior.
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A di vi si ón dos versos pa ra 1 el os en hemi sti qui os está moti vada pol o
hipérbato que despraza as formas verbais á posición final do verso e
ori xi na unha pausa entre o si ntagma nomi nal correspondente aos compl e-
mentos antepostos e o sintagma verbal ou entre os dous complementos de
lugar xustapostos. Tamén ocasiona nestes versos (agás nos paralelos ini -
ciais) o agrupamento en palabras métricas que coinciden coa extensión
do hemistiquio, provocando desprazamentos acentuais nos conglomerados
verbais.
Finalmente cómpre salientar o fenómeno da aliteración da secuencia
fónica -ar no dístico da terceira estrofa:
I I I CB]a rcas no vas mande i 1 a vra r
/-ar-/ /-ar/
e no^ r^ar as mandei dei tar
/-ar/ ^ /-ar/
que, a maiores de figurar en posición rimante, aparece no primeiro he-
mi sti qui o de cada verso, creando un- efecto de eco na ri ma ^que se reforza
pola presencia dunha mesma secuencia fónica nó interior dos dous versos
(-as mandei e as mandei respectivamente)39.
39 Xa sinalamos nou^ra análise o e^ecto da aliteración e a súa rela-
ción con outros sistemas de verslficacibn acentual CV1d. pax. 362


















Jus'a lo mar é o rio;
eu, namorada, irei
u el-rei arma navio;
Amores convusco m'irei.
Jus'a lo mar é o alto;
eu namorada, irei
u el-rei arma o barco;
Amores convusco m'irei.
U el-rei arma navio
eu , namorada , ^i rei ,
pera levar a virgo;
Amores convusco m'irei.
U el-rei arma o barco
eu, namorada, m'irei,
pera levar a d'algo
^ Amores convusco m'irei.
•
EDICIÓNS:
- ALUAR (1965: n. 4).
- BELL (1920: n. 9).
- CUNHA (1949: 49). ^
- NUNES (1921: 364).
= PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1101).
REPERTORIO DE TAUANI JZor 83,5 REPERTORIO MÉTRICO 57:240
•
a b a b CATRO ESTROFAS (4a}
7' 7 7' 8 2+2 UERSOS
GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
PARALELÍSTICAS A4.
ao Erro evidente de Tavani. quen se9uindo a edicibn de Celso da Cunha.
non repara que os versos 11 e 15 teñen unha s5laba menos. como ind-i-



















Jus'a lo mar é o rio;
Jus'a lo mar é o alto;
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
eu, namorada, irei
C-ó.) (o 0 ó) (o 0 ó)
u el-rei arma navio; (*)
u el-rei arma o barco; (*)
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
Amores convusco^m'irei..
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
pera levar a virgo; (**)
pera 1 eva r a^ d' a 1 go (**)
(o ó)(o ó)(o ó)
(*) forma palabra métrica el-rel arma.
(**) licencia de ^ambic reversal ou pé invertido.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS ^
'lA3 C-ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 1, Z, 3, 5,. 6,. 7, 9, 10, 13 e 14.
"1A3. (o ó)Co 0 ó.)(o a ó) .4,_ 8, 12 e 16 (R2)..
,1B2 (o ó)(o ó)(o ó) 11 e 15.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS ^
ESTROFAS
1 2 3 4 UERSOS
I 'lA3 'lA3 '1A31 "lA3
II 'lA3 'lA3 '1A31° "lA3
III '1A31 'lA3 ,1B2 "lA3
IU '1A31° 'lA3 ,1B2 "lA3
,
RE RAN
0 LEIXA- PREN ESTÁ REPRESENTADO POR ^ E 1°









EQUIUALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
' 1A3 = Qtx3 { 7 }
,1B2 = (33 { 10}
"lA3 = Q^Z {6}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga con predominio do ritmo anapéstico e con cambios de ritmo
marcados pola iteración. Son trímetr^os anapésticos dun superhemistiquio
os pri mei ros -versos paral el os , xunto cos que i nterveñen no leixa-pren,
e o primei ro do refrán (o que aparece interpolado entre os versos para-
lelos). 0 segundo verso do refrán só varía no pé inicial incompleto,
bí.sílabo fronte aos outros trímetros nos que este é monosílabo
0 ritmo pasa a ser iámbico nos segundos versos paralelos (os que
tampouco interveñen no leixa-pren), interrompéndose o isosilabismo no
corpo da cantiga (no refrán os dous versos teñen diferente medida).
Os módul os do ri tmo teñen a segui nte di sposi ci ón nas catro estrofas :
I II . III IV
0.^3 ^^3 0.^3 Qa3 ^^3 ^ 3 Q.^3 ^ 3
^^3 ^^Z ^^3 ^^Z ^^3 ^,^,2 ^.^3 ff^Z
0 ritmo predominante (trímetros anapésticos incompletos)correspon-
de a un dos tipos sinalados por Prieto Alonso para os versos ritmicos
peri ódi cos dun super-hemi sti qui o41,. coa di ferenci a de que neste caso 0
pé-metro inicial está incompleto.. Este tipo de verso aparece noutros
exemplos das cantiga medievais galego-portuguesas, tanto das que xa se
al Vid.. PRIETO ALONSO C1984: 140):
•
390
anal i saron42, como das que serán obxecto de anál i se neste ou en sucesi vos
apa rtados43
0 módulo de ritmo iámbico dos versos paralelos finais coincide co
que aparece nas dúas cantigas do mesmo autor xa analisadas CXIU e XU).
a2 Citamos o refr3n da cantiga II pax. 329, pertecente a Bernal de
Bonaval CB. 1137: V. 728 Vin a^ender^ meu amigo e os versos para-





a3 Por exemplo o refr3n da cantiga de Martin Codax CB. 1280: V..886^
E mi r^ar^emos 7as ondas .
XUII
JOAN ZORRO




I Met'el-rey barcas no rio forte;
quen amig'á que Deus lh'o amostre:
alá vay, madr', ond'ey suidade!
II Met'el-rey barcas na Estremadura;
5 quen amig'á que Deus lh'o aduga:
alá vay, madr', ond'ey suidade!
EaICIÓNS:
•
- ALUAR (1965: n. 7^).
- BELL (1920: n. 8).
- NUNES (1921: 363).
- NUNES (1926-28: 352 n.387).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1100).






PARALELLSTICAS C7 (la met.)





PC'^ P , ^ . ^a^eys nQ tr0^v^^
^`tix^ q» ►^ taĥ4'c^ŝ1ĥ^ altr^-t^rY
^ x 4 »i.t^r^ na y ^ ^!'r^qfs^^f^ y
.^ ^
^^tc rÍ ^.ĉv ^ys ^A ^^
^t^„^qa ^ d^^1t,^ ad^
^^14 11 r1 yr i^^ .
^ ^► ^ity s •^^ rcá^r^
^d '^ "^ ^( (Lí liLi^S l^}I
^^ ^^
^lGt 1^ 4^y s^
^Vf^^^ r^ ^ ^► ^^sf , ,




I Met'el-rei barcas no rio forte;
quen amig' á que Deus lho amostre:
a 1 á vai , madre . ond.' ei sui dade .
II Met'el-rei barcas na Estremadura:
5 quen amig'á que deus lho aduga:














Met'el-rei.barcas no rio forte; (*)
(-ó)(o 0 ó) ^((-ó)Co 0 ó)
Met'el-rei barcas na Estremadura: (**)
(-ó)(o 0 ó) (^(o "o) (o 0 ó)
quen amig'á que Deus lho amostre:
quen amig'á que deus lho aduga:
(-ó) Co o"o) ^^(o ó) Co 0 ó)
ala vai, madre, ond'ei suidade. (***)
(-ó)(o 0 ó) (^(-á)Co 0 ó)
rei consideráse como fraca por contigi^idade de tónicas; tempo
marcado en sílaba átona en no; palabra métrica en rio forte.
(**) tempo marcado no acento secundario con posible sinalefa (Uid.
comentario ecdótico e rítmico).
(***) a contigi^idade de tónicas dá orixe á sístole en a1a así como a
consideración de vai como fraca; palabra métrica en ei suidade.
FÓRMULAS^^ R Í T^I CAS-:
TIPO FÓRMULA UERSOS
'2'A4 (-ó)(o 0 ó)^^(-ó)Co 0 ó) 1, 3 e 6







ESTRUCTURA RÍTMICA DAS DÚAS ESTROFAS
l 2 3tR) UERSOS
I '2'A4 '2"A4 - '2'A4
II '2"A4 '2"A4 '2'A4
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO^E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
' 2' A4 = ^ ^' {3- 3}
' 2"A4 = ^' ^2 {3- 2}
COMENTARLO EC.DQTICQ E RÍTMICO:
.^,
Cantiga de ritmo anapéstico totalmente regular formada por tetráme-
tros co pé-metro inicial de cada hemistiquio incompleto.
Só varía o tipo de pé inicial no segundo hemistiquio do primeiro
verso da segunda estrofa (que tamén serí a i^denti co aos outros no c^aso
de facerse si nalefa en na^'stremadura^, habendo neste caso o mesmo módulo
de ri tmo ^3 e o mesmo ti po de verso ' 2' A4 nos versos pa ral el os i ni ci ai s
e no refrán). No refrán consideramos como palabra métrica alá vai con
sístole: Calá báj mádré] ^ Cálabáj mádre) ^-C^álabaj mádre]).
. De non realizarse a sinaléfa do cuarto verso e tendo en conta o
anterior esta sería a disposición dos módulos de ritmo nas estrofas:
I
^3 ^3 ^3 ^2
^3 ^3
II
^3 ^2 ^3 ^2
a3 a3
4a O^texto .do manuscri to B. permi te esta opci ón 'que regul ari za to^tal -
.men^te o ritmo entre os versos paralelos. Vid. pax. 391.
M
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De realizarse a sinalefa no cuarto verso quedaría así:
I
^3 ^3 ^3 a2
^3 ^3
II
^3 ^3 ^3 ^2
^3 ^3
Este ri tmo peri ódi co, de regul ari dade case absol uta , coi nci de co que
aparece noutra ca.ntiga deste mesmo autor (B. 1158; U. 760) que tamén
será obxecto de análise, ademais de ser o mesmo que indicamos noutras
xa analisadas45 nas que aparecen módulos similares.
45 Hai módulos idéntiCOS ou similares con Car3cter periódico nas Can-
tigas II. X e XII. Es^e ritmo é semellante ao sinalado por PriPto









I Pela ribeira do rio
cantando ia la dona virgo
d'amor:
«Uenhan nas barcas polo rio
5 a sabor».
II Pela ribeira do alto
caritando ia la dona d'algo
d'amor:
«Uenhan nas barcas polo rio
10 a sabor».
EDIC.Iá[^S:
- ALUAR (1965: n. 8).
- BELL (1920: n. 7).
- CUNHA (194.9 : 57^) . .
- NUNES (1921: 363)..
- PAXECO, E..e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1100).
^REPERTORIO DE TAUANI JZor 83,$ REPERTORI-0 MÉTRICO 48:6






a6 Concordan plenamente <agás nalgunhas variantes gr3ficas) os textos


















AIVÁL I S E D0^ R I TM^:
PeTa ribeira do rio
Pela ribeira do alto
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
cantando ia la dona virgo
cantando ia la dona d'algo
(o ó)(o ó)Co ó)Co ó)
d'amor
(o ó)
Uenhan nas barcas polo rio (*)
(o .ó) (o ó)(o ó)(o ó)
a sabor
(o 0 ó)
iambic reversal ou pé invertido.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
' lA3 .( -ó)^(o 0 ó) (o 0 ó) ^l e 6.
1B2 (o ó)(o ó)(o ó)Co ó) 2, 4, 7 e 9.
,1B1 ^(o ó) 3 e 8.
lAl (o 0 ó) 5 e 10.
ESTROFAS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS DÚAS ESTROFAS
1 2 3(Rl) 4(R2) 5(R3) UERSOS
I 'lA3 IB2 ,IBI IBZ IAI
II 'lA3 1B2 ,1B1 1B2 lAl
w
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EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
'lA3 = Q^' {7}
1B2 = .(31 {8}
,1 B.l = (3' { 19 }
lAl = c^4 { 4 }
.COMENTARIO RÍTMICO:
^ Cantiga formada por versos de diferente medida47, que sen embargo
mantén unha al ternanci a ri tmi ca perfecta : Os trí metros anapésti cos dun
superhemistiquio co pé-metro inicial incompleto dos versos paralelos
iniciais dan paso aos bímetr^os iámbicos dos versos paralelos finais,
ritmo reiterado-no segundo verso do refrán; os outros dóus versos que
completan o refrán están formados por un só pé iámbico (o primeiro) e
anapéstico (o segundo). _
Na escansión.consideramos como forma monosílaba a ia por analoxía
con mi a, o que nos evi ta ter, que di vi di r o verso en dous hemi sti qui os ,
mantendo así un mesmo ti po de versos (un hemi^sti qui o/ superhemi sti qui o)
ao longo de.toda a composición. ^
^ A disposición dos módulos de ritmo nas estrofas quedaria así:
I II
0^^3 (Ŝ 1
Í^ ^ 1 CYa
47 Polas di^rencias na escansión silábica ben se poder5a inclu5r esta




B. 1158; U. 760
(NUNES: AMIGO CCCLXXXIX)
TEXTO
I Pela ribeira do rio salido
trebelhei, madre, con meu amigo;
amor ei migo, que non ouvesse;
fiz por amigo que non fezesse!
II 5 Pel.a ribeira do rio levado
trebelhei, madre, con meu amado
amor ei migo, que non ouvesse;
fiz por amigo que non fezesse!
EDIGIÓNS:
- ALUAR (1965: n.5).
- BELL (1920: n.10).
- CUNHA (1949: -51) . ^ .
- NUNES (1921: 364).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-.64: n. 1102).
REPERTORIO DE TAUANI JZor 83,9^ REPERTORIO^MÉTRICO 37:46*
a a b b





















Pela ribeira do rio salido
Pela ribeira do rio levado
(-ó)(o 0 ó) ^^(o ó)(o 0 ó)
trébelhei, madre, con meu amigo; (*)
trébelhei, madre, con meu amado (*)
(-ó)(o 0 ó) ^^{-ó) (o 0 ó)
amor ei mi-go, que non ouvesse; (**)
(-ó){o 0 ó) (^ (-ó)(o 0 ó)
fiz por amigo que non fezesse!
(-ó) (o 0 ó) ^^(-ó)(o 0 ó)
(*) desprazamento do tempo marcado ao acento secundario debido á
contigi^idade das tónicas.




' 2"A4 (-ó) {o 0 ó) ^^ (^o ó) (o 0 ó) ^ 1 e 5.
'2'A4 (-ó)(o 0 ó)^^(-Ó)(o 0 ó) 2, 3, 4, 5, 7 e 8.
ESTROFAS
ESTRUCTURA RÍTf^ICA DAS'DÚAS ESTROFAS
1 2 3(R1) 4(R2) UERSOS
I '2"A4 '2'A4 `2'A4 '2'A4 ^
II '2"A4 '2'A4 '2'A4 '2'A4
REFRÁN
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
'2'A4 = ^3 ^3 {3 -3}
' 2"A4 = ^x3 a2 {3 -2}
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CO^IEl^TAF^ I O R Í TM I C^..
Cantiga de ritmo anapéstico totalmente regular, formada por tetrá-
metros nos que, o mesmo que sucedía noutra que se vén de analisar48 só
varí a o ti po de pé i ni ci al no segundo hemi sti qui o dos versos paral el os
i ni ci ai s. 0 segundo verso paral el o e os versos do refrán teñen o mesmo
ritmo. A pesar de que non pode haber leixa-pren, podemos observar un
comportamento frecuente nas cantigas nas que se dá este procedemento:
o cambi o no ri tmo (mí ni mo neste caso) no segundo verso e a coi nci denci a
deste co ri tmo do refrán , como se apreci a no esquema da di sposi ci ón dos
módulos de ritmo nas estrofas:
I II
^3 ^2 ^3 ^3 ^3 ^2 ^3 ^3
^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3 ^3
Aí nda que se edi tase como verso cada un dos hemi sti qui os do refrán ,
téndo en conta a rima i nterna. e e forma na que aparece nos apógrafos49
o citmo permanecerí a i nvari abl e, sendo o mesmo que xa i ndi camos noutras
análises anteriores que se corresponde co das muÍñeiras. Cfr. ROSALIA
DE CASTRO, Cantares Gal)egos, I, 5-8 (editados como dístico):
Has de cantar meniña gaiteira;
(-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
has de canta.r q.ue me morro de pena(-ó) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
48 Vid. an^lise XVII. p3x. 391-94.





PU. 4; B. 1281; U. 887.
(FERREIRA: Cantiga IU)
TEXTO
I Ai Deus, se sab'ora meu amigo
com'eu senheira estou en Uigo
e vou namorada.
w
II Ai Deus, se sab'ora meu amado
5 com'eu en Uigo senheira manho
e vou nam^orada.
III Com'eu senheira estou en Vigo .
e nulhas gardas non ei comigo
e vou namorada.
IU 10 Com'eu en Ui ĝo senhei-ra manho
e nulhas gardas migo non trago
e vou namorada.
U E nulhas gardas n^on ei comigo
ergas meus olhos que choran migo
15 e vou namorada.
UI E nulhas gardas migo non trago
ergas meus olho ŝ que choran ambos
e vou namorada.
EDIC^IÓ^iS :
- BELL (1923: n. 4).
= CUNHA (1956: 61).
- NUNES (1921: 357-58).
- NUNES (1926-28: 443-44 n. 494)
- OUIEDO (1916: n. 4).
- PAX ECO ; E . e MACNADO ,. J _ P . (.1949 - 64 : n ^ 1246 ) .
- PICCOLO (1951: n. 112).
- SPAGGIARI (1980: 398-99).
^
^oa

























Ai Deus, se sab'ora meu amigo
Ai Deus, se sab'ora meu amado
(o ó) (o 0 ó) ^^(o 0 ó)
com'eu senheira estou en Uigo
com'eu en Uigo senheira manho
(o ó) (o ó) (^(o ó) (o ó)
e vou namorada
(o ó) (o 0 ó)
e nulhas gardas non ei comigo
e nul.has gardas mi:^o nór^ trago C*)
(o ó)(o ó) ^^(o ó) (o ó)
ergas^ meus ol^os que choran migo
ergas meus olhos que choran ambos(o ó)
(*) iambic reversa 1 ou.
(o ó) E^ (o ó) (o ó)
é invertido. ^
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO , FÓRMULA UERSOS ^
"2A3 (o ó) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) 1 e 4. ^
"lA2 (o ó)(o 0 ó) 3, 6, 9, 12, 15 e 18 (REFRÁN).





ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS^
I II III IU U UI
UERSOS
1 "2A3 "ZA3 2BZj 2B21° 2B22 2B22°
2 2B21 ZB21° ZB2z ZB2z° 2B2 2B2
3(R) "1A2 .. ................... ......... ...............
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° E 2/z° PARA OS
PRIMEIROS E SEGUNDOS VERSOS. PARALELOS.RESPECTIUAMENTE.
EQUIVALENCIAS, MQDULOS DE RITMO E CáDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
" 2A3 = ^Z cx4 { 2 - 4 }
2B2 = ^1 al {8-8}




0 ritmo poético e musical desta cantiga xa foi obxecto de análise
na tercei ra parte (Ui d. 3.2.1.1 pax. 381-83) na que i ndicamos unha posi -
ble relación entre os cambios mélodícos nó segmento inicial dos dísticos
e a alternancia rítm.ica que se.observa nestes. ^
Os dísticos constan de dous hemistiquios, álternando os trímetros
anapésticos co pé inicial incompleto e bisílabo (primeiro ŝ versos para-
lelos) e os bímetros iámbicos Ctodos os dema.is^). 0 refrán ten un só
hemistiquio, sendo un bímetro anapést.i ĉo co pé inicial incompleto e
bisílabo que coincide co primeiro módulo dos versos paralelos iniciais,
como se aprecia no esquema da disposición dos módulos nas estrofas:
I II III IU U. UI
^2 a4 ^1 ^1 ^2 a4 ^1 ^1 pl ^1 ^1 (^1 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1 (^1 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1





PU. 7; B. 1284; U. 890.
(FERREIRA: Cantiga UII)
TEXTO
I Ai ondas que eu vin veere,
se me sabedes dizere,
por que tarda meu amigo sen min?
II Ai ondas que eu vin mirare,
5 se me saberedes contare,
por que tarda meu amigo sen min?
EDICIÓNS:
- BELL (1923: n. 7).
- CUNHA (1956: 84)..
- NUNES (1921: 360).
- NUNES (1926-28: 446 n. 497)
- OUIEDO (1916: n. 7).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n.. 1233).
- SPAGGIARÍ (1980: 402). ^ .
REPERTORIO DE TAUAN^I: MartCod 91,2 REPERTORIO MÉTRICO:
1°) 26:103*
a b DÚAS ESTROFAS (2s)^ GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
8 8 10 2+1 UERSOS PARALELÍSTICAS A(lim. a 2 e.)
2° ) 47 : 4*
a a b b DÚAS ESTROFAS C2s) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
















Ai ondas que eu v.in veer
Ai ondas que eu vin mirar
(o ó)(o 0 ó) Co 0 ó)
se me saberedes dizer,
se me saberedes contar,
Co ó) Co 0 ó)(ó 0 ó)
por que tarda meu amigo sen min




"lA3 (o ó)(o 0 ó)(^ó 0 ó) 1,2, 4 e 5. ^
2A31 (o 0 ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 3 e 6.
ESTROF'AS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS DÚAS ESTROFAS
1 2 3(R) UERSOS
I "lA3 "lA3 2A31
II "lA3 "lA3 2A31
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO^E CÓDIGQ ^IUMÉRICO DO VERSO:
"lA3 = 6t^2 {6}
2A31 = a4 cxl { 4 -1 }
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COMEN^ARIO ECD^TICO E RÍTMICO:
•
Cantiga de ritmo totalmente regular formada por trímetros anapésti-
cos, dun superhemistiquio con pé-metro inicial incompleto e bisílabo
nos dí sti cos , e de dous hemi sti qui os no verso do re f rán , tendo a segui n-




A edición con e paragóxico nos dísticos, suxerida como posibilidade
por Cunha e proposta por Ferrei ra'Q,. é. i rrel evante desde o punto de vi sta
da escansión rítmica, dado o carácter extramético das sílabas postónicas
en posi ci ón fi nal de verso ou hemi sti qui o, con i ndependenci a de que se
xustifique mediante a. presencia ou duración das notas musicais.
A división en hemistiquios do refrán coincide cos dous segmentos
mel ódi cos , en tanto que nos dí sti cos , os segmentos mel ódi cos non corres -
ponden aos segmentos nos que se di vi de o verso en funci ón da i denti dade
e dos cambios propios do paralelismo.
A ausenci a case total de cambi os no ritmo parece estar rel aci onadada
ĉoa ausenci a do procedemento do leixa-pren,. ao estar form^ada a canti ga
por dúas estrofas , sen que i nfl úan os cambi os mel ódi cos que se apreci an
entre o pri mei ro e o segundo verso,, xa que estes parti ci pan dun só ti po
melódico. .








ca ven meu amigo:
E irei, madr',a Uigo.
II Comig'ei mandado
5 ca ven meu amado:
E irei, madr',a Uigo.
III Ca ven meu amigo
e ven san'e vivo:
E irei, madr',a Uigo.
IU ^ 10 Ca ven meu amado
e ven viv'e sano:
E irei, madr',a Uigo.
U Ga ven san'e vivo
e d'el-rei amigo:
15 E irei, madr',a Uigo.
^ UI Ca vén viv'e sano
e d'el-rei privado:
E irei, mad.r',a Vigo.
EDLCÍÓNS:
•
- BELL (1923: n. 2). .
- CUNHA (1956: 47).
- NUNES (1921: 356-57).
- NUNES (1926-28: 441-42 n. 492).
- OUIEDO (1916: n. 2).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1228).
- PELLEGRINI (1928: n. 49).
- SPAGGIÁRI (1980: 396).
^os



























(o ó)(o 0 ó)
ca ven meu amigo
ca ven meu amado
Co ó) (o 0 ó)
E irei, madr'a Uigo (*)
(o ó) (o 0 ó)
e ven san'e vivo
e ven viv'e sano
(o ó) (o 0 ó)
e d'el-rei amigo (**)
e d'el-rei privado (**)
(o ó) (o 0 ó)
(*) palabra métrica en madr'a Vigo,^con tempo non marcado por
ĉontigi^idade de tónicas.
(**) sístole en él-reiSZ.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS





sl Prescindimos da an3lise da variante dos versos do 7eixa-,o^^en CCa
ven... no canto de e ven...^ xa que non conleva ningún cambio no
ritmo ou na medida.
sa vid. PRIETO ALÓNSO C1991: 139).
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•
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III IU . U UI
UERSOS
1 "lA2 "lA2 "IA21 "1A21° "IA22 "1A22°
2 "IA21 "1A21° "IA22 "IA22° "lA2 "lA2
3(R) "IA2 ..................... .......... . ............
0 LEIXA-PREN ESTÁ^REPRESENTADO POR 1/1° E 2/2° PARA OS.
PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS RESPECTIUAMENTE.
EQUIVALENCIA, MÓDULO DE RITMO E CÓDI00 NUMÉRICO DO VERSO:
COMENTARIO RÍTMIGO:
•
Cantiga de ritmo anapéstico absolutamente regul^arformada por bíme-
tros dun só hemistiquio co pé-metro iniciál incompleto e bisílabo, tanto
nos dí sti cos com no refrán . Como consec ŭ énci a do anteri or hai un úni co
módulo de ritmo coa disposición nas estrofas que podemos apreciar no
esquema:
I II -III IU U UI
^Z aZ ^Z a2 ^Z ^Z . ^Z ^Z ^Z ^Z ,^,2 ,^,2
l,C t^
^2 ^z ^Z ^Z ^Z
^Z
Este módul o de rí tmo é o mesmo que apa recí a nos versos doutras aná -
lises métricas anteriores, reiterado nos dísticos (Uid. II, X, e XII),
ou ben formando o refrán ( I I I). A peri odi ci dade perfecta do ri tmo conl e-
va a consideración de determinados sintagmas como palabras fonolóxicas
e métricas: Cmandádei] / Ceimandádo]; Cmadrabígo]; Cdélrei]. 0 encontro
de dúas vocais resólvese en ditongo en Cejrei].
•
410
Como xa i ndi camos n.a tercei ra parte", hai nesta canti ga unha corres -
pondencia entre periodicidade perfecta no ritmo e identidade das formas
melódicas nos segmentos iniciais, feito que podería explicar a ausencia










PU. 3; B. 1280; U. 886.
CSPAGGIARI: 397-9.8).
TEXTO
I Mia irmana fremosa treydes comigo
a la igreja de Uigo u é o mar salido:
e miraremo^las ondas.
II Mia irmana fremosa treydes de grado
5 a la igreja de Uigo u é o mar levadó
e miraremo^las ondas.
III A la igreja de Uigo u é o mar salido
e verrá y, mia madre, o meu amigo
e miraremo^las ondas.
IU 10 A la igreja de Uigo u é o mar levado




- BELL (1923: n. 3).
- CUNHA (1956: 53). ^
- FERREIRA (1986: 131 n. 3). .
- NUNES (1921: 359).
- NUNES (1926-28: 442-43 n. 493). .
- OUIEDO (1916: n. 3.).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1229).
REPERTORIO DE TAUANI: MartCod 91,5 REPERTORIO MÉTRICO:
1°) 26:43* (I-II)
a a b CATRO ESTROFAS (4a^) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS



























Mia irmana fremosa treydes comigo
Mia irmana fremosa treydes de grado(^o 0 ó)(o 0 ó) ^((-ó)(o 0 ó)
ala igreja de Uigo u é o mar salido (*)
ala igreja de Uigo u é o mar salido (*)
(o 0 ó) (o 0 ó) (^ Co^ó) (o ó) (o ó)
e miraremos las ondas
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
e verrá y, mia madre, o meu amigo (**)
e verrá y, mia madre, o meu amado (**)
(0 o Ó) (o o Ó) ^^ (-Ó) (o 0 ó)
(*) resolución do encontro vocálico en ditongo
(**) licencia de tempo marcado en sílaba átona.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
2'A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^.C-ó)(.o 0 ó) l, 4, 8 e 11.
'lA3 (-ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 3, 6^, 9 e 12:
2A,B4 (o 0 ó) (o 0 ó)^^(o ó) (o^ á) (o ó) ^ 2, 5, 7 e 20:
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
^UERSOS
^ 1 2'A4 2'A4 2A,B41 2A,B41°
2 2A,B41 2A,B41° 2'A4 2'A4
3(R) '1A3 ..............................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
sa Diferimos da edición de Barbara Spaggiari na forma do refrán que se
ha de edltar E mi^a^emos 7as ondas, que é como figura en B., as5 co-
mo no Pergamiño Vinde^. Esta alternativa. común con outras edicións.






EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2'A4 = c^l ^3 {1-3}
' lA3 = Q^x3 {7}
2A,B4 = ^xl (33 {1-10}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Esta canti ga , que xa anal i samos nout.ro trabal 10", está formada por
un trímetro anapéstico dun superhemistiquio co pé-metro inicial incom-
pl eto e monosí 1 abo no verso do refrán , así como por tetrámetros de dous
hemistíquios nos dísticos. Nestes hai alternancia de ritmo nos segundos
hemistiquios: anapésticos ou iámbicos,tendo respecti^vamente o primeiro
pé-metro^6 e o metro i ni ci al i ncompl etos ._ .0 pri mei ro hemi sti qui o é ana -
péstico na totalidade dos versos paralelos.
Esta aterna^nci a ri tmi ca está rel aci onada cos procedementos i ter-ati -
vos da canti ga paral.el í sti ca , xa que os tetrámetros de ri tmo mi xto son
os versos -que i nterveñn no leixa-pren e os que teñen dous módul os ana-
pésti cos son os vers^os paral el os i ni ci ai s e fi nai s, tal e como podemos
no esquema da disposición dos módulos do ritmo nas estrofas:
I II III ^IU
al ^3 ^1 ^3 ^1 ^3 ^1 ^3 .^1 ^3 ^1 ^3 ^1 (^3 al ^3
I,Q.Q^3 QQ^3 QQ^3 QQ^3
Resolvemos o encontro vocálico no primeiro hemistiquio dos versos
do leixa-pren consi derándoo como di tongo na pal abra fonol óxi ca e métri ca
resultante Calajgreza].
ss Vid.RIPOLL C1993).
s6 Ademais de incompleto é monos5la.bo, coincidindo neste extremo co
pé-me^tro i n^ ci al do refi'r3n .
•
Tal e como indicamos en apartados anteriores (Uid. 2.3.1 pax. 219
e 3. 2.1.1 pax. 277 ) di screpamos da escansi ón proposta por Pri eto Al onso
para esta cantiga, sen ter en conta os cambios na medida e no ritmo.
Tampouco consideramos pertinentes as intervencións de Cunha e de Ferrei-
ra polo que partimos da edición de Spaggiari agás no verso do refrán.
0 deteri oro do Pergami ño Ui ndel non nos permi ti u a veri fi caci ón da
relación entre os cambios no rítmo e na melodía nos segundos segmentos
dos dísticos, a diferencia das restantes cantigas confrontadas na ter-






I I Ondas do ma re .l evado ,
5 se vistes meu.amado.
E ai Deus, se verrá cedo!
TEXTO
I Ondas do mare de Uigo,
se vistes meu amigo.
E ai Deus ,. se verrá cedo!.
:
III Se vistes meu amigo,^
o por que eu sospiro.
E ai Deus, se verrá cedo!
IU 10 Se vistes meu amado,
o por que ei gran cuidado.
E ai Deus, ŝ e verrá cedo!
EDICIÓNS:
•
- BELL (1923: n. 1)^.
- CUNHA (1956: 40).
- NUN^ES (1921: 358).
- NUNES (1926-28: 441 n. 491)_
- OUIEDO (1916: n. 3).
- OLIUEIRA-MACHADO^C.1959: 95)_
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1229).
- PELLEGRINI (1928: n. 48:).
- PICCOLO (1951: n. 111>.
- SPAGGIARI (1980: 395)_
MA(^TIN CODAX
PU. l; B. 1278; U. 884.
CFERREIRA: Cantiga I)








TEXTO DO PERGAMIÑO VINDEL E DOS CANCIONEIROS:
^ ^^ ^.,r .^ :^„^ ....
.Ĝ^^^^ ...^ ^..^^
. ^ . . . . . _..... ^.. .. .. . ... . . -..,,.
lc ^«^^^- mc^,^^^^ . ^ .1r ^
._ _ ._ ^  ^._.
.^
__.
^ ^-- --- -• _. .___ _^_i=._.:^, :.. - .-,
^s^:.; w'C,^tctt^ t^dt+.
^( ^nct.tf tt► mar u«.tb.
^.' usE^ mtcl,^.ifi.
^.ir í1r ^l' ilC^x7l ^C'iil.
. S7tf^ 1 r^t l.1! ilt t^L1.
o +vs ^!t c^^ ^.^nlr.
.^.t^x^o ^c ^^.-c^^ c^^.
^C ri1^^ m^^tt.ltrcAx^t.
' ^ttS i^tC t^ í^t^ q+rRll^i.
^s^ htit iC lltYiti t11b.
^/
(^ L ^1^r' trl Co 4v^ ^c'^.^^
^ .^o ,w^w c^^ k± qe
^ d^ y^^ fNFrf AUrrtl A.
V
^.^1^+ctC^ 7! Kt ►ta C^o
^^d^ do^ ^^^aéo
Sr,K^y^rr^ rxcN w^a^a





















I Ondas do mare de Uigo,
se vistes meu amigo.
E ai Deus, se verrá cedo!
II Ondas do mare levado,
5 se vistes meu amado.
E ai De.us , se verrá cedo!.
III Se vistes meu amigo,
o por que eu sospiro.
E ai Deus, se verrá cedo!
IU 10 Se vistes meu amado,
por que ei gran cuidado.





Ondas do mare de Uigo
Ondas do mare levado
(-ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
se vistes meu amigo
se vi.stes me.u amado ^
(o ó)(o ó)(o ó)
E. ai. Deus, se ve.rrá cedo! (*)(o 0 ó) ^^ Co ó) (o ó)
^ o por que eu sospiro
por que ei gran cuidado
(o 0 ó)(o .o ó)
(*) sístole por contig ŭ idade de t^ón.icas.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
' lA3 (-ó) (o a ó.) (o o á) 1 e 4..
,1B2 (o ó)(a ó)(o ó) 2, 5, 7 e 10.
1A2 (o 0 ó)(o 0 ó) ^ 8 e 11.
2AB2 (o 0 ó)f^(o^ á)(o d) 3, 6, 9 e 12.
57 Coincide coa de Ferreira a.gá.s: nn ve.rs.o 11 no que seguimos o texto
do Pergami ?SO V1 ndel . '
•
^is
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 'lA3 'lA3 ,1B21 ,1B21°
2 ,1B21 ,1B21° 1A2 1A2
3(R) 2AB2 .... ......... ................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIUALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO UERSO:
' lA3 = Qc^3 { 7 }
,1 B2 = (33 { 10 }
lA2 = cxz { 2}
2AB2 = c^4 (35 { 4 -12 }
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Canti ga na que unha vez mái s observamos unha alternaci a rí tmi ca con-
dicionada polos artificios do paralelismo: bímetros iámbicos co metro
inicial incompleto nos versos que interveñen no leixa-pren, fronte ao
ritmo anapéstico dos restantes versos dos dísticos (trimetros dun super-
hemistiquio co pé-metro inicial incompleto e monosílabo nos primeiros
e bímetros nos versos para_lelos fina.is). O refrán ten ritmo mixto e
está formado por dous hemistiquios dun só metro, anapéstico e iámbico
respectivamente. Os módulos rítmicos aparecen coa seguinte disposición
na que observamos unha perfecta simetría na alternancia dos dous ritmos:
I II III IU
^a3 ^3 ^^3 p3
^)
^3 ^1 ^3 ^1








Os cambi os no ri tmo teñen a súa ĉorrespondenci a nos cambi os mel ódi -
cos que afectan ao primeiro segmento, participando os versos repetidos
no ]eixa -pren nos dous ti pos mel ódi cos'^
Na edi ci ón do verso 11, preferi mos a forma na que fi gura no Pergami -
ño Uindel por que ei gran cuidado fronte a.aquelas que se basean nos
cancioneiros na procura dun paralelismo perfecto, chegando a crear ano-
malías na medida e no ritmo. Unha forma alternativa de edición podería
ser por queCm] ei gran cuidado, dándol 1 e un senti do mái s preci so a este
verso. Est^as propostás de edi ci ón fan i nnecesari a a di érese nos di tongos
que apa rece na edi ci ón de Ferrei ra pa ra regu 1 a ri za r o ri tmo e a medi da .





I Quantas.sabedes amare amigo,
treides comig'alo mare de Uigo:
E banhar-nos-emos nas ondas!
II Quantas sabedes ama.re amado,
5 .treides comig'alo mare levado:
E banhar-nos-emos nas ondas!
III Treides comig'alo mare de Uigo
e vee.remo'lo meu amigo:
E banhar-nos-emos nas ondas!
IU 10 Treides comig'alo mare levado
e veeremo'lo meu amado:_
E banhar-nos -emas na.s or^^as !
EDICIÓNS:
- BELL (1923: n. 5).
- CUNHA (1956: 67).
- NUNES (1921: 359-60).
- NUNES (1926-28: 444 n_ 495).
- OUIEDO (1916: n. 5).
= PAXECO , E . e MACHADO , J ^P _ (1949 -^.4 : n . 1231) .
- SPAGGIARI (1980: 399-400).
MARTIN CODAX















TEXTO DO PERGAMIÑO UINDEL E DOS CANCIONEIROS:
^ ^ - -.. ......,,^,^.^
•
U^l"s^n4ts=d.t ^m.Ub.
tt ►^ n _^ .' r o^ os t^ t
Mofr^i^l5 ya^rdeS .^r4ir.s?tri r
. ^t
1i c^ afo wwr ^r^^^--^ JJJy4^
v^^ .t,^ l Ml9 ^u ^^
• ^^tc^ra5 54^í^h ar er++^ic^o^^
^^,^eS xg ^o cte «^sr ieK^dQ
^ ^^,^.s.^^,
.J
! r^^1^ ^o^o^ aa,.e^rd^ ^^Q
'
ica^^tx^ S^t6^s ^` ^^
^,^,^^ ^^d ^^^
Ie^ah+^ry e^^^f ^'
*^ft^`t^ s^t^e^s^ o'^►x,vr a^
^^r^,^ef^ r,^, aa ^x^e^r ^e^.do
.
^^^^s^.
, "^n,^^ ^ ^ cto 7lGQ/rt^yl^D
^ ^
U
Q tl.el^eM^ J^ a rr^°
e.óa,t► ^wr^tose^ .
^?'^r^ ^,c^r' ^o nuvr ^eua^
^ct^ je n^c^ a^-^ti^!




I Quantas sabedes amare amigo,
treides comigo alo mare de Uigo:
E banhar-no^-emos nas ondas!
II Quantas sabedes amare amado,
5 treides comigo alo mare levado:
E banhar-nos-emos nas ondas!.
I I I Tre.i des comi go a,l o mare de Ui go
e veremo-lo meu amigo:
h !E b dar-nos-emos nas on as.an
IU 10 Treides comigo alo mare levado
e veremó-.lo meu amado:
















Quantas sabedes amare amigo
Quantas sabedes amare amigo
(-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
treides comigo alo mare de Uigo
treides comigo alo mare levado
(-ó) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
E banhar-nos-emos nas ondas
@ (o ó) (.o ó)(o 0 ó)
e veremo-lo meu amigo (*)
e ver.emo-lo meu^^amado (*)
@ (o ó)(o ó)(o 0 ó)
(*) tempo marcado en sílaba átona.
s9 Prescindimos da s.inal.efa en. T^e^des comigo a7o mar^ por ser necesa-
ria unha pausa prolongada na división entre os hemistiquios, que ao
ser extramétrica a s5laba incrementada, no afecta á escansión. Nos








' 2"A4 {-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó.) (o: o ó) 1 e 4.
'2A4 {-ó){o 0 ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 2, 5, 7 e 10.
"1"A3 (o Ó)(o ó){o 0 ó) 3, 6, 8, 9, 11 e 12.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 '2"A4 '2"A4 '2A41 '2A41°
2 '2A21 'ZA41° "1"A3 "1"A3
3(R) „1,.A3 .............................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIVALENCIAS,-MÓDULOS DE RITMO E C.ÓDIGO^NUMÉRICO DO VERSO:
"1"A3 = Q^4 {22}
' 2" A4 = c^3 cuZ { 3- 2}
' 2A4 = c^3 cxl {3-1}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Canti ga de ri tmo anapésti co na que al ternan os tetrámetros de dous
hemi sti qui os cos pés i.nci ai s i ncompletos (monómetro no primei ro e bíme-
tro no segundo nos versos paral el os i ni ci ai s, e só o pri mei ro i ncompl eto
e monómetro nos versos que interveñen no leixa-pren), e os trímetros
dun superhemistiquio cos pés fracos inc.ompletos e bisílabos no refrán
e nos versos paralelos finais.
Os módulos de ritmo figuran nas catro estrofas cunha disposición
na que podemos apreciar, ademais da periodicidade do ritmo anapéstico,
a relación entre uns cambios mínimos na forma rítmica a presencia dos
•
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procedementos iterativos da cantiga paralelística:
I II III IU
^3 ^2 ^3 ^1 ^3 a2 ^3 al ^3 ^1 ^^4 ^3 ^1 ^^4
^^4 ^^4 ^^4 • 0.^3
o ri tmo desta canti ga. xa fora anal i sado por Jakobson60 quen si na1 ou
a exi stenci a de catro tempos fortes nos versos ri mados e tres no refrán ,
para prosegui r al udi ndo ás rel aci óns entre as enti dades fóni cas que con-
forman o poema, e o ritm.o e contido deste.
As propostas ritmicas que realizamos non se poden confrontar ĉo
ritmo musical debido ao estado do Pergamiño Vindel. 0 ritmo do refrán
ten unha resolución mediante a anacruse da sílaba inicial que consid^ra-
mos compatible coa elisión das sílabas átonas iniciais nos pés fracos
do superhemistiquio, reproducindo o ritmo dos versos paralelos finais
nos que a asi mi 1 aci ón resul tante da segunda forma do arti go non faci 1 i ta
a di vi si on en hemi sti qui os . A al^terati va a estes módul os serí a a di vi -
sión en hemistiquios asimétricos con ritmos mixtos e irregulares.
A proposta de edición tamén resolve os problemas rítmicos dos ver-
sos paralelos finai ŝ e fai innecesaria a resolución mediante anacruse
da sílaba inicial ao ter unha sílaba menos e veremo-]o meu amigo. No
verso do Ieixa-pren a edición treides comigo alo mare de Vigo non ten
consecuencias no ritmo, en tanto que a proposta de Ferreira de editar
con e paragóxico as formas amare e mare regulariza o ritmo. Por este
motivo (nesta e nas outras cantigas) asumimos esta proposta que, aínda
que non figure nos man.uscritos,. recolle.unha tendencia da lingua•oral
e das formas mélicas populares que trascendeu ás formas cultas61



















- LOPES, A. da Costa (1959: n. 8).
- NUNES (1921: 351-52).
- PAXECO, E. e MACHADO, J. P. (1949-64: n. 1226).
REPERTORIO DE TAUANI: M.artGi 93,1 REPERTORIO MÉTRICO: 26:1Q9
a a b
7 7 8
A do mui bon pareçer
mandou lo adufe tanger:
louçana, d'amores móir'eu.
A do mui bon semelhar
mandou lo adufe sáar:
louçana, d'amores moir'eu.
Mandou lo adufe tanger
e non lhi davan lezer;
louçana, d'amores moir'eu.
Mandou lo adufe sóar






6a Recti-ficamos a edición de Nunes no verso 4 que editamos como A do


















A do mui bon pareçer (*)
A do mui bon semelhar (*)
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
mandou lo adufe tanger:
mandou lo adufe sóar:
(o ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
lóuçana, d'amores moir'eu.
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
e non lhi da_van lezer;
Ce] non lhi davan vagar
(o ó) (o ó)(o 0 ó)
*) licencia de tempo marcado en sílaba átona.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
"1"A3 (o ó)(o ó)(o 0 ó) l, 4, 8 e 11 (PARALELOS
^ SEN LEIXA PREN).
"1A3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 2, 5, 7 e 10 (LEIXA-PREN)
3, 6, 9 e l2 (REFRÁN).
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 "1"A3 "1"A3 "1A31 "1A31°
2 "1A31 "1A31° "1"A3 "1"A3
3CR) "1A3 ............................ .........
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1 E 1°








EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
" 1 "A3 = Qc^4 { 22 }
'lA3 = Q^3 {7}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga formada por versos anapésticos dun superhemistiquio que só
se diferencian no números de pés incompletos e bisílabos, alternando
os versos do leixa-pren e do refrán (un só pé incompleto) cos dos versos
paralelos iniciais e finais (os dous pés fracos incompletos), polo que
na prácti ca os módul os de ri tmo .veñen a ser case i dénti cos , tendo esta
disposición nas catro estrofas:
I II III IU ^
^^4 ^a3 ^^4 ^^3 ^^3 0.^4 ^^3 0.^4
^^3 ^^3 aa3 ^^3
Hai pois un rítmo totalmente periódico con lixeiras variacións en
función dos procedementos iterativos, facendo que os versos paralelos
fi nai s retomen a fórmul a rí tmi ca dos pri mei ros versos pa ra 1 el os , fronte
ao mantemento da outra fórmula que pasa dos versos do ]eixa-pren ao
refrán. ^
A forma pragmática comunicativa é o resultado da alternancia entre
o texto referenci al en tercei ra persoa dos versos dos dí sti ĉos e o monó-







I Como vivo coitada, madre, por meu amigo,
ca m'enviou mandado que se vai no ferido:
e por el vivo coitada!
II Como vivo coitada, madre,. por meu amado,
5 ca m'enviou mandado que se vai no fossado:
e por el vivo coitada!
III Ca m'enviou mandado que se vai no ferido
eu a Santa Cecilia de coraçon o digo:
e por el vivo coitada!
IU 10 Ca m'enviou mandado que se vai no fossado,
eu a Santa Cecilia de coraçon o falo:
e por el vivo coitada!
EDICIÓNS:
- LOPES, A. da Costa (1959: n. 1).
- NUNES (1921: 352). ^
- PAXECO, E. e MACHADO, J. P. (1949-64: n. 1219).
- PICCOLO (1951: n. 53).





a a b a c
6' 6' 6' 6' 7'
3°) 179:1 (II)
b b b a























a b c b a
6' 6' 6' 6' 7'
5°) 230:1 (III)
a b c b d























(*) iambic reversa 1
ANÁLISE DO RITMO:
Como vivo coitada,^madre, pcr meu amigo (*)
Como vivo coitada, madre, por meu amado (*)
(o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó)
ca m'enviou mandado que se vai no ferido
ca m'enviou mandado que se vai no fossado
(-ó) (o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
e por el vivo coitada
(o 0 ó) ^^ (-ó) (o 0 ó)
eu a Santa Cecilia de córaçon o digo
eu a Santa Cecilia de córaçon o falo
(o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) Co ó) .





2A,B4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o ó)Co ó) l, 4, 8 e 11.
^2BA4 (-ó)(o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 2, 5, 7 e 10.
2'A3 (o 0 ó)II(-ó)(o 0 ó) 3, 6, 9 e 12.
•
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ESTRUCTURA RÍTMIC,q DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 2A,B4 2A,B4 ^2BA41 j2BA41°
2 ^2BA41 ^2BA41° 2A,B4 2A,B4
3(R) - 2'A3 .............................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2A,B4 = ^1 (33 {1-10}
^2BA4 = (34 ^1 {11-1}
2' A3 = ^4 ^3 {4-3}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga formada por versos de dous hemistiquios: tetrámetros de rit-
mo mixto nos dísticos, co primeiro hemistiquio anapéstico e o segundo
iámbico co metro inicial incompleto nos versos paralelos iniciais e fi-
nais, e tendo o primeiro hemistiquio iámbico, co primeiro pé e metro
i ncompl etos , e o segundo anapésti co nos versos que i nterveñen no Ieixa-
pren. 0 refrán, tamén de dous hemistiquios, é un trímetro anapéstico
co primeiro pé-metro do segundo hemistiquio incompleto e monosílabo.
Hai únha inversión da disposición dos módulos de ritmo no versos dos
dísticos en función de que interveñan ou non no lelxa-pren:
I II III IU '
^1 p 3 ^ 4 ^1
1J
^1 ^ 3 p 4 ^1
^J
p 4 ^1 ^1 p 3
^J
I,
^ 4 ^1 ^1 ^ 3
^4 ^3 ^4 ^3








B. 642; V. 243
(NUNES AMIGO LXXUI)
TEXTO
I Aqui vej'eu, filha, o voss'amigo,
o por que vós baralhades migo,
delqada.
.
II Aqui vejo, filha, o que amades,
o por que vós migo baralhádes,
5 delgada.
III [0] por que v.ós baralhades migo
quero-lh'eu ben, pois é voss'amigo,
delgada.
IU 10 0 por que vós migo baralhades




- NUNES (1921: 367).
- PAXECO . E . e MACHADO . ,1.. P . (1949 -64 : n . 605 ) .
REPERTORIO DE TAUANI63: NuFdzTOr 106,5 REPERTORiO MÉTRICO: 26:102
d ^ b CATRO ESTROFAS ( 4^) ('R^IP(1 f1E ('(1RRECPQNDENCIAS•
Q' Q' 2' 2+1 1fERCQC PARAI EI TSTTCAS A.7.
63 Na escansibn sil3bica Tavani non repara que os ver ŝos 1 e 4^eñen unha
sg l aba m3i ŝ . xa que no Indice dei primi ver^si do Re,ve^^to^io Metr^ico •apa-
rece a mesma forma da edición de Nunes para o primeiro verso:
Ac^ui ve? j' c? ► ^ , fi l h^ , c^ vc^^s '^mi gc^ .

















c*) i amb i c re versa 1^
A^IátISE QO RITMO^:
Aqui vej'eu, filha, o voss'amigo,c*)
Aqui vejo, filha, o que amades,c**)
co ó) co ó) ^J co ó) co ó) co ó)
o por que vos baralhades migo c***)
o por que vós migo baralhades c***)
co ó) co ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó)
delgada
co ó)
quero-lh'eu ben, pois é voss'amigo
quero-lh'eu ben, poi-lo vós amades c****)
c-ó)(o 0 ó)^^ co ó)(o 0 ó)
c**) pé i nverti do do pri mei ro hemi sti qui o por conti gi^i dade de tóni cas ,
ademais do que aparece no segundo.
c***) tempo marcado no acento secundario.
c****) tempo marcado en sílaba átona.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
2,B31 co ó)co ó)^^co ó)(o ó)co ó) 1 e 4.
2^B3 (o ó)co ó)^^(-ó)co ó>co ó) 2, 5, 7 e 10.
'2"A4 c-ó)(o 0 ó)^^co ó)co 0 ó) 8 e 11.
,1B1 co ó) 3, 6, 9 e 12.
^64 Unha alterna^tiva 3 edición de Nunes SerSa considerar como sinalefa
t'i 7h ', o voss 'amigo coa que os versos paral el os i ni ci ai s ter5 an a
mesma forma r5tmica que os do 7eixa-Ar^en: Sen embargo decidimos man-
ter a forma na que edita Nunes por coincidir plenamente co texto dos






ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 2, B31 2,B31 2^B32 2^B32°
2 . 2^ B32 2^B32° '.2A"4 `2A"4
3(R) ,1B1 .............................
0 LEIXA- PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 2/2°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO^DO VERSO:
2,B31 = (3' ^33 {12-10}
2^^ B3 = (3' (34 { 12 -11 }
2'A3 = ^3 ^1 ^ {3-1}
,1 B 1 = (3' { 19 }
COMENTARIO RÍTMICO:
^Canti ga formada por dí sti cos de dous hemi sti qui os asi métri cos e un
refrán bi sí 1 abo de ri tmo ambí guo. No ŝ versos paral el os alterna o ri tmo
dos trí metros i ámbi cos de dous metros no segundo hemi sti qui o(co metro
inicial incompleto no segundo hemistiquio dos primeiros versos parale-
1 os , e co pé e metro i ncompl etos no dos que i nterveñeñen no Ieixa-pren)
co dos tetrámetros anapésticos cos pés iniciais incompletos nos dous
hemistiquios Cmonosílabo no primeiro e bisílabo no segundo).
Aí nda que serí a 1 exí ti mo atri buí rl 1 e un ou ^outro ri tmo ao di mi.nuto
verso do ref.rán, optamos por atribuírlle o ritmo predominante que é o
iámbico. No caso contrario o refrán se.ría un monómetro anapéstico dun
só pé-metro i ncompl eto e bi sí l abo do ti po "lAl^ e co módul o a5 C. N. {20} .
•
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De acordo coa anteri or atri buci ón , esta serí a a di sposi ci ón dos mó-
dulos de ritmo nas catro estrofas, na que unha vez máis apreciamos a
rel aci ón entre e o mantemento ou os cambi os no ri tmo e os procedementos
iterativos da cantiga paralelística:
I II I II IU
^5 ^3 ^5 ^4 ^5 ^3 ^^ ^4 ^5 ^4 al a3 ^5 ^4 ^1 a3
^' ^^ 'J7 ^7
Os módul os i ámbi cos derí vánse todos el es a pa rti r do mái s compl eto
(f33) por el i si ón da sí 1 aba fraca i ni ci al (f34) ou do pé fraco i ni ci al (f3') ,
e, desde este módulo, por unha nova elisión do pé fraco inicial (f3'),
de forma análogá ao sinalado noutras análises métricas65
A complementariedade sintactáctica é absoluta, dándose entre os
tres versos de cada estrofa , poi s está subordi nada a oraci ón dos versos
do leixa-pren á oración principal dos primeiros versos (I e II) ou á
dos versos paralelos finais (III e IU), sendo o refrán un adxectivo
en funci ón de vocati vo referi do ao receptor (a fi Iha) . A forma pragmá-
ti ca comuni cati va é unha vez mái s a do DIÁLOGO UNIMEMBRE : madre ^ fi Iha .
A presencia de hemistiquios asimétricos nos dísticos podemos consi-
derala como un precedente da sequidi 11a, ao editalos como catro versos,
tal e como xa indicamos noutro apartado e noutro traballo anterior66
6s Vid. VII pax. 351: XI pax 366: XIV pax. 381.









B. 648; U. 249 .
(NUNES AMIGO LXXXII)
TEXTO
I - Dizede-m'ora, ^filha, por Santa Maria:
qual é o voss'amigo que mi vos pedia?
- Madr', eu amostrar-vo-lo-ei.
II - Qual é Co] voss'amigo que mi vos pedia?
se mi-o mostra^ssedes, gracir-vo-lo-ia.




- CS]e mi-o vós amostrardes, gracir-vo-lo-ia
e direi-vo-1'eu logo en que s'atrevia
- Madr', eu amostrar-vo-lo-ei.
EDICIÓNS: ^
- PAXECO, E. e^MACHADO, J. P. (1949-64: n. 605).





a b c b d





















ANÁL ISE DO R I TMO :
Dizede-m'ora, filha, por Santa Maria
Co ó)Co ó)(o ó) ^^ Co ó)(o 0 ó)
qual é o voss'amigo que mi vos pedia
(o ó) (o ó) Co ó) ^^.t -o ó) (o 0 ó)
Madr', eu amostrar-vo-lo-ei
Co ó)(.o 0 ó) Co 0 ó) '
se mi-o vós mostrassedes, gracir-vo-lo-ia (*)
Cs]e mi-o vós amostrardes, gracir-vo-lo-ia (*)
(o ó) (o ó)(o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
e direi-va-i'eu logo en que s'atrevia
(o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
GRtIPQ DE CORRESPONDE.NC IAS
PARALELÍSTICAS D5.





,2B"A4 (o ó)(o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) l, 2, 4, 5 e 7.
2"A4 (o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ^o ó) 8.
"lA3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) ^ 3, 6 e 9.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 ,2B"A4 ,2B"A41 ,2B"A42°
2 -,2B"A41 ,2B"A42 2"A4
3(R) "1A3 ... .....................
0 LEIXA- PREIV ESTÁ REPRESENTADO POR 1 E 2/2°
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,2B"A4 = (33 ^2 {10-2}
2"A4 = cxl cx2 { 1- 2}
"lA3 = Qc^Z {6}
COMENTARIO RÍTMICO:
Canti ga paral el í s.ti ca i rregul ar. na que falta a mai orí a dos versos
paralelos. Está formada por dísticos de dous hemistiquios asimétricos
e un refrán dun superhemistiquio anapéstico co pé-metro inicial incom-
pl eto e bi sí 1 abo. Os versos dos dí sti c.os son tetrámetros mi xtos i ambo-
anapésticos co metro inicial do primeiro hemistiquio incompleto é co
primeiro pé-metro do segundo incompleto e bisílabo, coa excepción do
segundo da última estrofa que é un tétrámetro anapéstico co primeiro








Só va rí a nos dí sti cos o pri mei ro módul o de ri tmo do úl ti mo v.erso ,
como se aprecia no esquema da dispo_sición dos módulos nas estrofas:
I II III




^3 ^2 ^1 ^2
^^2
0 segundo módul o Ccomún a tados. as...ve.r.s.os..dos dí sti cos ) está i ni ci a-
.
•
do polo mesmo pé incompleto que o módulo do_refrán.
Apa rentemente fa 1 tan tres est rofas., ao non haber versos pa ra 1 el os
e aparecer só 0 leixa-pren (cunha 1 i xei ra alteraci ón no verso) , ademai s.
do refrán . Sen embargo o_ paral e.l i smo i ncompl eto da canti ga non se debe
a unha transmisión fragmentaria, senón á forma pragmática comunicativa,
senda esta a do DIÁLOGO ^IN^^ÍSTICO r^adre ^- fi lha que non dá 1 ugar á
construcción habitual na cantiga paralelística perfecta, tendo pleno
senti do na forma na que aparece nos apógrafos , de forma simi 1 ar ao que
sucedía na análise X..
En canto aos hemi sti 4u_i os. asimétri cos. é de apl i caci ón o si nal ado















B. ó4ar U_ 246
(NUNES AMIGO LXXIX)
TEXTO
Ui eu, mia madr', andar
as barcas e.na mar:
e moiro-me d'amor.
Foi eu^ madre, veer
as barcas eno ler:
e moiro-me d'amor.
As barcas [e)no mar
e foi-las aguardar: ^
e moiro-me d'amor.




e non o pud'achar:
e moiro-me d'amor.
E foilas atender
e non o pudi veer:
e moiro-me d'amor.
E non o achei i,
Co) 4ue. par me.u mal vi :
^ e moiro-me d'amor.
U I I I C E non o achei .l á., ..
o que vi por meu mal:
e moiro-me d'amor)
EDICIÓNS:
- NUNES (1921: 369-70).
- OLIUEIRA-MACHADO (1459: 104.)
- PAXECO, E. e MACHADO, J. P. (1949-64: n. 608).





































ANÁL I S E DO R I TM06a :
Ui eu, mia madr', andar
Foi eu, madre, veer (*)
(o ó) (o ó) (ó ó)
as barcas eno mar
as barcas eno ler
(o ó)(o ó)(o ó)
e moiro-me d'amor
(o ó)(o ó) (o ó)
(**)
e foi-las aguardar (***)
^e foi-las atender (***)
(o ó) (o ó)(o ó)
e non o pud'_acha r
e non o pudi veer (****)
(o ó)(o ó)(o ó)^
e non o achei i(*****)
(o ó)(o ó)(o ó)
o que por meu mal vi
(o ó)(o ó) (o ó)
(*) iambic reversa 1.
(**) tempo marcado en sílaba átona
(***) tempo marcado no acento secundario.
(****) anomal í a na medi da (unha sí l^aba mái s) e no ritmo que resolvemos
considerando a veer como monosílabo a eféctos rítmicos




,1B2 (o ó)(o ó)(o ó) TODOS
67 Tavani prescide da restauración da oi^ava estrofa. inexis^tente nos
apógrafos e reconstru5da cun verso conxec^ural con cambio de ritmo.
6e Presci ndimos .doy versol restaurado^ pór Nunes .
r4^ 4 0
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SETE ESTROFAS
I II III IU U UI UII
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 ,1B21 ,1B21° ,1B22 ,1B22°. ,1B23
2 ,1B21 ,1B21° ,1B2Z ,1B22° ,1B23 ,1B23° ,1B2
3CR) ,IB2.. ...._. ......... ........ ....................
0 LEIXA- PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° 2/z° E 3I3° PARA OS
PRIMEIROS, SEGUNDOS E TERCEIROS VERSOS PARALELOS.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,1B2 = (33 + {10}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga aparentemente incompléta que mantén un ritmo periódico per-
fecto69. Está formada por bí metros i ámbi cos dun só hemi sti qui o co metro
i ni ci a1 i ncompl eto na total i dade dos versos . Só hai un módul o de ri tmo
con esta disposición nas sete estrofas.
I II III IU U UI UII
^3 ^3 ^3 ^3 rz 3 ^3
IJ





^3 ^3 ^3 ^3 ^3 p3
p3
^ Prescindimos da reconstrucción conxectural de Nunes xa que non se
corresponde co ritmo periódico dos demais versos.^
A complementariedadesintáctica opera medanteas oracións coordena-
das copulativas que establecen un nexo sintáctico e semántico ao longo
de todo o poema.
69 A única excepción é a anomal5a métrica sinalada no versso 14 para a








NUNQ PEREZ ( FERNA^iDEZ ou TREEZ)





I San Cl-emeriço do mar,
se mi d'el non vingar,
non dormirei.
II San Clemenço senhor,
5 se. vingada non fór,.
non dormirei.
III [Se mi d'el non vingar,
do fals'e desleal,
nan dormi rei .. ]




- NUNES (1921: 370).
- PAXECO E., e MACHADO,. J.P. C1949-64: n. 1149).





















A^táL I S E D0^ R I TMO^
San Clemenço do mar,
San Clemenço senhor,
(o 0 ó)(o 0 ó)
se mi d'el non vingar,
se vingada non fór,
(o 0 ó)(o 0 ó)
non dormirei.
(-ó) (o 0 ó)
Cdo fals'e d^sleal,] (*)
do fals'e tráedor, (*) ^
Co 0 ól (o 0 ó)
(*) tempo marcado debido á sinalefa e por ir seguida de dúas átonas.
^^ Tavani considera a posibilidade de que se atope incompleta e cita
a reconstrucc^tbn de Nunes.
r ^
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FÓRMIILA^ R Í TM I CAS :
TIPO FQRMULA UERSOS
lA2 (o 0 ó)(o^o ó) 1, 2, 4, 5, 7, 8, 11 e 10.
'lA2 (-ó)Co 0 ó) 3, 6, 9 e I2 (REFRÁN).
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
ESTROFAS
1 2 3(R) UERSOS
I lA2 1A21 'lA2
II lA2 1A21° 'lA2
III 1A21 1A2 'lA2
^ IU 1A21° lA2 'lA2
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPE^ESE^ITADO POR 1 E 1°
PARA OS UERSOS PARALELOS
.
REPETIDOS.
^EQULVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
lA2 = ^1 { 1 }
' lAl = c^3 { 3 }
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga de total regularidade rítmica formada por versos dun só
hemistiquio de ritmo anapéstico: bímetros completos nos disticos e in-
compl etos co pé i ni ci al monosi 1 ábi co no refrán . A restauraci ón que fai
Nunes resulta aceptable pois non altera o ritmo. Os dous únicos módulos
de ritmo teñen a seguinte disposición nas catro estrofas:
I II III IU
^1 ^1 ^1 ^1 ^1 al al ^ ^1







De forma análoga ao que sucedí a noutros poema^ anal i sados antes71,
o módul o do r.efrán deri va di rectamente do dos dí sti cos apl i cando o pri n-
cipio das categorías facultativas mediante a elisión das sílabas átonas
iniciais do metro marcado^como fraco que podemos apreciar no cadro:
1A2: ^ '1A2:
H H
M Mó ^ ^ló
P P P P
/\ /\ I\
/ \ / \ / \
(o 0 ó)(o 0 ó) ^(-ó)(o 0 ó)
•
•
A si nal efa con ternpo marcado en do fa 1s 'e perm i te o mantemento dun
mesmo módulo de ritmo na totalidade dos versos dos dísticos. No caso
contrario habería un cambio de ritmo nos versos paralelos fina^s'Z que
pasarí an a ser bímetros i ámbi cos co metro i ni ci al i ncompl eto ti po ,1B2
con ^esta fórmul a(o ó) (o ó) (o ó> , correspondente ao módul o f33 e co códi go
numérico do verso {3}.
71 Vid. VII. pax. 351 e VIII, pax. 355.
^a Considerando a restauraCión de Nunes.
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I Ai , Santiago'', padron sabido,
vós mi-adugades o meu amigo!
sobre mar ven quen frores d'amor ten:
mirarei, madre, as torres de Geen.
TEXTO
PAI OOMES CHARINHO
B. 843; U. 429
(NUNES: AMIGO CCXXU>
•
II 5 Ai, Santiago, padron provado
vós mi-adugades o meu amado!
sobre mar ven quen frores d'amor ten:
mirarei, madre, as torres de^ Geen.
EDICIÓNS:
COTARELO (1934: n. 24).
MONTEAGUDO (1984: 363 n. 24) ^
NUNES (1921: 377).
PAXECO E., e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 786).





















Ai, Santiago, padron sabido
Ai, Santiago, padron provado ^
(-ó) (o oó) ^^(o ó) (o ó)
vós mi-adugades o meu amigo
vós mi-adugades o meu amado
(-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó)
sobre mar ven quen frores d'amor ten (*)
(-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó)
mirarei, madre, as torres.de Geen (**)
(-ó)(o 0 ó) ^^(o ó)(o ó)(oó)
(*) diástole por contigi)idade de tónicas.
(**) tempo marcado en sílaba átona.








'2AB3. (-ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o ó) l, 2, 5 e^.
' 2A, B4 (-ó) (o 0 ó) ^^ (o ó)^(o ó) (o ó) ^ 3, 4, 7 e 8.










EQUIIIALE^ICIAS, MÓaULOS DE RITMO E_ CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
' 2AB3 = ^x3 (3^ {3- 12}
'2A,B4 = ^x3 (33 {3- 10}
COMENTARIO RÍTMICO:
•
Canti ga formada por versos de dous hemi sti qui os de ri tmo mi xto ana -
pesto-iámbico: trímetros co pé-metro anapéstico inicial incompleto e
monosílabo nos versos paralelos e tetrámetros igualmente co pé-metro
anapésti co i ni ci a 1 i ncompl eto e co pri mei ro metro do segundo hemi sti qui o
incompleto. . -
Hai uni camente tres módul os de ri tmo ,. sendo común o módul o anapésti co
do pri mei ro hemi sti qui o tanto nos versos pa ra 1 el os como nos do refrán .
Só varía o módulo iámbico correspondente ao segundo hemistiquio que ten
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un metro i ncompl eto adi ci onal nos versos do refrán , como se pode apre-
ciar no esquema da disposición dos módulos nas estrofas:
I II
^3 ^5 ^3 ^^ ^3 ^^ ^3 p^
J
^3 ^3 ^3 ^3 ŝ
i^3 ^ 3 (,L^ ^
0 módulo iámbico do refrán pode derivarse do dos versos paralelos
mediante a aplicación do principio das categorías facultativas por eli-
sión do metro fraco incompleto, na forma indicada na análise XIU74.













I As frores do meu amigo
briosas van no navio.
E van-sCe] as frores
d'aqui ben con meus amores!
5 Idas son as frores
d'aqui ben c^on meus amores!
II As frores do meu- ar^ado
briosas van Ce]no barco!
E van-sCe^ as fr^res
10 d'aqui ben con meus amores!
Idas son as frores
d'aqui ben con meus amores!
III Briosas van no navia
pera chegar ao ferido.
15 E van-sCe] as frores
d'aqui ben con meus amores!
Idas son as- frores
d'aqui ben con meus amores!
IU Briosas van Ce]no barc.o
20 pera chegar ao fossado.
E van-sCe] as fr.ores
d'aqui ben con meus.amores!
Idas son á.s fror-es
d'aqui^ben con meus amores!
U 25 Pera chegar ao ferido,
servir-mi, corpo velido.
E van-sCe] as frores
d'aqui ben con meus amores!
Idas son as frores
30 d'aqui ben con meus amores.
UI Pera chegar ao fossado,
servir=mi, corpo loado.
E van-sCe) as frores
d'aqui ben con meus amores!
I-das son as frores




- COTARELO (1934: n. 23).
- MONTEAGUDO (1984: 359 n. 23)
- NUNES (1921: 376-77).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 86).
- PAXECO E., e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 761).
REPERTORIO DE TAUANI PayGmzCha 114,4 REPERTORIO MÉTRICO 43:4
a a b b b b



























As frores do meu amigo (*)
As frores do meu amado (*)
(o ó)(o ó)(o 0 ó)
briosas van no navio
briosas van [e]no barco
(oó)(o ó) Co 0 ó)
e van-s'Ce]as frores .
(o ó) (o^ o ó)
d'aqui ben con meus amores
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
idas son as frorés
(o ó) (o 0 ó)
pera chegar ao ferido
pera chegar ^o fo ŝ sado
(o ^ ó) (o ó) (o 0 ó)^
servi r-mi , corpo ve^l i do
servir-mi, corpo loado(o ó) (o ó)^ (o Q Q}












1, 2, 4, 6, 7, 8, 10, 12, 13,
"1"A3 (o ó)(o ó)(o ó ó) 14, 16, 18, 19, 2Q, 22, 24, 25,
26, 28, 30, 31, 32, 34, e 36.
"lA2 (o ó)(o 0 ó) 3, 5, 9, 11, 15, 17, 21, 23, 27,
29, 33 e 35.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS^ESTROFAS
I II III IU U UI
UERSOS
1 "l^"A3 "1"A3 "1"A3' "1"A31 ° "1"A3z "1"A32°
2 "1"A31 "T"A31° "1"A32 "1^"A3z ° "1"A3 "1"A3
3(Rl) "1A2 . ......................... ..................
4(R2) „1„A3 . ......................... ..................
5(R3) "1A2 . .................. ...... ......... ........
6(R4) „1„A3 .......................... ........... ......
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/ 1° E 2/2° PARA OS
PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS RESPECTIUAMENTE.
EQUIVALENCIA,. MÓDULOS DE RITM4 E^CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"1"A3^ = Qcx4 {22}
"lA2 = ex2 {2}
•
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga de ritmo anapéstico regularformada portrímetros dun super-
hemistiquio ĉos dous pés fracos incompletos e bisílabos nos dísticos
e nos verso repetido no refrán (versos pares) e bímetros dun só hemis-
ti qui o co pé-metro i ni ci al i ncompl eto e bi sí 1 abo nos versos impares do
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refrán . Hai poi s dous módul os de ri tmo que teñen a segui nte di sposi ci ón
nas estrofas:
i ii III Iv v vI
^^2 ^.^Z ^^2 ^^2 ^.^Z ^a2 ff^Z ^.aZ ^^2 ^^2 ^.^Z ^.^Z
a2 ^2 ^2 ^z ^z ^Z
^.^Z Q^Z ^^Z 6^Z ^^Z ^^Z
^Z ^Z ^2 ^z ^2 ^Z
^.^Z ^^Z ^.aZ ^.^Z ^^2 ^^2
A di ferenci a do que observamos noutras canti gas anal i sadas non hai
cambi os de ri tmo ocasi onados pol o leixa-pren ou di ferenci as nos versos
pa ra l el os fi na i s. Só va rí a a forma rí tmi ca nos versos i mpa res de refrán
que pasan a ser bí metros , deri vandose o ri tmo destes do dos demai s por
aplicárselles o principio das categorías facultativas mediante a eli-






M M Mó M Mó
^ ^ d d d
n n i^ n i^i^ i^ i^ i^ i^^
( o ó )( o ó )(o 0 ó) ^ ( o ó)(o 0 ó)
A intervención da edición de Nunes resulta oportuna pois permite
a equivalencia rítmica nos versos impares do refrán xunto coa licencia
de pé invertido no penúltimo verso de cadá estrofa. A restitucióñ do
e na contracción eno barco Cque é como aparece na cuartá estrofa dos








B. 828; U. 414
(NUNES: AMIGO CCXXXU)
TEXTO
I Dizia la ben talhada:
agora viss'eu penada,^
ond'eu amor ei.
II ^A ben talhada dizia:
5 penada, ^viss'eu un dia
ond'eu amor ei.
III Ca, se o viss'eu, penada,
non s^eria tan coitada,
ond'eu amor ei.
IU 10 Penada, se o eu visse,
non á mal que eu sentisse,
ond'eu amor ei.
U Que lh'oje por mi dissesse
que non tardass'e viesse
15 Ónd'eu amor ei. .
UI Que lh'oje por mi roga ŝ se




- NUNES (1921: 355-56).
-^ PACHECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-62: n. 771).
- PELLEGRINI (1928: n. 34)
- REALI (1962: n. 5)
































ANÁL I S E DO R I TMO'^ :
Dizia la ben talhada (**)
A ben talhada dizia
(o ó) (o ó)(o 0 ó)
agora viss'eu, penada
penada, viss'eu un dia
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
ond'eu amor ei
(o ó)(o 0 ó)
Ca, se o viss'eu, penada
Penada, se eu o visse (**)
(o ó)(o ó)(o 0 ó)
non seria tan coitada
non á mal qu'eu sentisse
(o 0 ó) ^^ (o 0 ó)
Quen lh'oje por mi dissesse (**)
Quen lh'oje por mi rogasse (**)
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
que non tardass'e viesse
que non tardass'e chegasse
:(o ó) (o ó) (o 0 ó)
(*) por non haber un leixa-pren estricto representamos como PLP, PLP' ,
PLP" e PLP "' ^s catro versos paralelos equivalentes.
(**) tempo marcado en sílaba átona.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS ^
"1"A3 (o ó)(o ó)(o ó ó) l, 2, 4, 5, 7, 10, 13, 14, 16 e 17.
ZAZ (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) 8 e 11.
"lA2 (o ó)(o 0 ó) 3, 6, 9, 12, 15, 18.
75 Consideramos que hai sinalefa no verso 11 que ha de ser editado non
á ma7 qu'eu sen^isse. por coherencia cos outros casos de sinalefa do
texto. ademais de que esa poida ser a in^terpretacibn da forma abre-







ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II II^I IV U UI
UERSOS
1 „1"A3 "1„A3 „1"A31' "T„A31°, „1„A3 "1"A3
2 "1"A31 "1"A31° 2A2 2A2 "1"A3 "1"A3
3(R) "1A2. ........... ............... ...............
0"LEIXA- PREN" ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° E 1'/1°'
PARA OS UERSOS PARALELOS PARCLALM E^1TE REPETIDOS.
E^UIVALENCIA, MÓDU^OS DE RITM4 E C.ÓDI^O NUMÉRICO DO VERSO:
" 1 "A3 = Qcx4
, { 22 }
2A2 = tx4 c^4 {^4 - 4 }
"lA2 = cxZ {2}
CO^N-TA^IO R^TM-ICO- E ECDÓTICO:
•
Canti ga paral el í sti ca anóma^l a na que, en propi edade, en vez de^fal ar
de leixa-pren haberí a que fal ar de paral él i smo secundari o que uni camente
opera nas catro pri mei ras estrofas . 0 ri tmo é anapesti co regul ar , sendo
os seus versos trí metros dun superhemi sti qui o cos dous pés fracos i ncom-
pletos e bisílabos nos dísticos, coa excepción dos versos 8 e 11 (os
que seguen aos do paral el i smo segundari o que substi túe ao ]eixa-pren)
que son bímétros de dous hemi sti qui os . 0 refrán é un bí metro dun úni co
hemistiquio co pé inicial incompleto e bisílabo.
Os tres módul os de ri tmo aparecen con esta di sposi ci ón nas estrqfas :
I II III IU U UI
QQ^Z Qci2 Qa^ Qa^ ^ ix4 Q^4 ^^ a4 Q^4 QQ^z a^ Ĉ1Q^2 QciZ
^i2 a2 Q^Z i^2 ^Z ^ ^
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A pesar do carácter i rregul ar do paral el i smo, no esquema anteri or
podi amos observa r a regul a ri dade no ri tmo , xunto a uns cambi os mí ni mos
na estructura dos módulos, relacionados cos procedementos da cantiga
paralelística. Así ha de salientarse a alteración existente nos versos
8 e ll, que coincide cos cambios no ritmo nos versos paralelos finais
que vimos observando en diversas análises. Precisamente estes son os
versos 8 e 11 nas canti gas de catro estrofas formadas por dí sti co e re-
. frán (os segundos sen leixa-pren).
A edición sen sinalefa no verso 11 que fai Nunes permite manter o
isosilabísmo na totalidade dos dísticos así como a equivalencia rítmica,
se é que consi deramos que este verso está formado por un superhemi sti -
quio con tempo marcado en que (o que resulta un tanto forzado) . No verso
8, se non o dividimos en hemistiquios, habería uñ cambio de ritmo xa
que a disposición dos tempos fortes sería a dun bímetro iámbico co pé
inicial incompleto.
Para resol ver a anomal í a anteri or optamos pol a edi ci ón con si nal efa
no verso 11 e pol a escansi ón con di vi si ón eñ hemi sti qui os destes versos ,
mantendo así o ritmo anapéstico. Entre os demais versos dos dísticos
e o refrán pode establ ecerse a mesma rel aci ón deri vati va que a si nal ada







I 0 anel do meu amigo
perdi-o so lo verde pinho
e chor'eu, bela!
- NUNES (1921: 351).
- PAX ECO , E. e MACHAaQ, 1._P _(. Lg49 - 64 ^ n. 863 ^.. .
- PICCOLO, F. (1951: n.82). -
REPERTORIO DE TAUAf^I-: PGvzPor 128,3^REPERTORIO MÉTRICO 26:118.
III Perdi-o ^o lo verde pinho
por en chor'eú dona virgo
e chor'eu,_ bela!
IU 10 Perdi-o so lo verde,ramo






PERO GONçALVES DE^PORTO CARREIRO
B. 920; U. 507
(NUNES AMIGO CCLXII)
0 anel do meu^amado
5 perdi-o so lo verde ramo
e chor'eu, bela!
CATRO ESTROF/^S^ ( 4a )















^ GRUPO DE CORRESPONDENCI^AS
PARALÉLÍSTICAS A7
ANÁLISE DO RITMO:
O aneT dó meu ami^go
0 anel do meu amado ^
@(o ó) (o ó)(o ó)
perdi-o so lo verde pinho
perdi-o so lo verde ramo
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
e chor' eu ^bel a .(o ó)(o ó)
por en chor'eu dona virgo
por en chor'eu dona d'algo
@ (o ó)(o ó)(o ó)
4. 5 6
-E-^L-A^ -R-^TM I C^ :
T I PO FÓRMt^La VERSOS
,1B2 @(o ó)(o ó)Co ó) 1, 4, 8 e 11.
1B2 (o ó)(o ó)Co ó)Co ó) Z^, 5, 7 e 10.
1B1 (o ó)(o ó) 3, 6, 9 e 12.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 1B2' 1B21°
2 1B21 1B2'° ,1B2 ,1B2
3(R) 1B1 ............... ................ .......
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1 E 1°
PARA OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RI^l E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,1B2 = f^3 {10}
1B2 = ^31 ^ {8}
1B1 - ^5 {12}
C0^€NTAR^Q ^ÍTM-I.CO :
Canti ga con ri tmo .regul a r i ámbi co formada por versos dun só hemi sti -
quio, alternado o monómetro do refrán cos bímetros dos dísticos. Estes
aparecen incompletos no caso nos versos paralelos iniciais e finais,
fronte aos que i nterveñen no leixa-pren que teñen unha sí 1 aba mái s, xa








A presencia de dúas sílabas átonas no inicio dos veros paralelos
no i ni ci o dos pri mei ros e dos úl ti mos versos paral el os pl antexa un pro-
blema na escansión rítmica, dada a imposibi^lidade de que se poida dar
un ri tmo mi xto dentro nun único. hemi st^iqu.i o.76. Das dúas sol uci óns posi -
bl es optamos pol a anacruse da sí 1 aba átona i ni ci al , por non col oca r un
tempo marcado en sílaba átona inicial.
A adopci ón dunha ou doutra fórmul a de éscansi ón no afecta á regul a-
ridade do ritmo iámbico ni ao feito de que os cambios mínimos que se
observan nel correspondan aos procedementos iterativos da cantiga para-
1 el í sti ca , como se apreci a no esquema da di stri buci ón dos tres módul os
de ritmo nas catro estrofas:






^) pl ' (^3U I,^ 5 ^' ^^ ^'
Os módulos incomple.tos derivan do módu:lo completo por aplicación
do principio das categorías facultativas, mediante a elisión do pé ini-
ci al nos versos paral el os i ni ci ai s e fi nai s con rescto aos do ]eixa-pren
e do metro fraco no verso do refrán con re-specto aos versos dos dí sti cos
de forma similar á sinalada nautras análises métricas".
Outro aspecto a sal i entar é o da di sposi ci ón simétri ca dos módul os
como consecuenci a do mantemento do ri tmo e do cambi o a bí metro compl eto
no Ieixa-pren.
76 Vid. 4.1.3 pax. 307-8.
77 Vid. XIV pax. 381.
4^ 5 8
Ademais dos procedementos iterativos tamén se reforza o ritmo regu-
1 ar medi ante a compl ementari edade si ntácti ca7e: 0 ane 1 do meu amigolamado
perdi -o so )o verdepinholramo*, por en chor'eu dona virgol d'a 1go*
(* = e chor'eu be la ) que, ademai s de ampl i fi car a i dea do refrán (chorar
pola perda do anel), establece unha continuidade no ritmo iámbico entre
o verso do ]eixa-pren e o refrán, e entre este e o metro final do segun-
do verso paralelo que o precede nas dúas últimas estrofas.
A este respecto ha de sal i entarse 4ue a estructura rí tmi ca dos ver-
sos do leixa-pren corresponde á xeminación da do r^efrán (bímetro vs.
monómetro).
•







I Ai cervos do monte^ vin-vos preguntar:
foi-s'o meu amigu'e, se alá tardar,
J qué farei, velidas?
II ^ Ai cervos do monte, vin vo-lo dizer:





- AZEUEDO (1995: 58 n. 4).
- BELL, A.F.G. ^(1922: 259 n. 4).
- BELL, A.F.G. (1925: 20 n. 31).
- NUNES (1921: 372).
- NUNES t1926-28: 374-75 ri. 414).
- PAXECO, E. e MACNADO, J.P. (1949-64: n. 1135).
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^! LC+^t^s c P.^Tv IetitK!^ ^^^^t1Y1Y'
^ ^/ r
y^.a rrstb ^1^Mt^9NI ,^•^ia trtMw^
^1tti'y 1(f1JrĴ4^
A y r fracs7 ^o^wt4 ^rtMKd^O rdiZtr




^► G^t,r^l ^^eófr',W,or^ tr^^,^,,
^ `f
^^ ^ ^^ XQ^ {7l?^
c^f^ ^ ^^
^ ^^^ ^^^► r^.r^ar ^e a^C ^
^^^ ^ ^! ^^ ^ ^^^
^^
^
PROPOSTA DE ED I C I ÓN'^ :
I Ai cervos do monte, vin-vos preguntar:
foi-s'o meu amigu'e, se alá tardar,
que farei, velidas?
II Ai cervos do monte, vin vo-lo dizer:

















Ai Cervos do monte, vin vos preguntar
Ai cervos do monte, vin vo-lo dizer
(o ó)(o 0 ó) (^ (o ó)(o 0 ó)
foi-s'o meu amigu'e, se alá tardar,
(-ó) (o ó)(o ó) ^^(-ó)(o ó)(o ó)
foi-s'o meu amigo e querria saber(-ó)^ ^(o ó) (o ó) ^^ (o^ o ó) (o 0 ó)
que farei velidas
(-ó)(o ó) (o ó)
que faria, velidas





79 Esta propos^a segue o texto dos apógrafos. agás no caso do quinto
verso no que se prescinde da sinalefa. Hai tamén as adaptacións gr3-




TIPO FÓRMULA ^ VERSO
"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) 1 e 4
^2^B4 (-ó)(o ó)(o ó)^^(-ó)(o ó)(o ó) 2
^ 2BA4 C-ó) (o ó) (o ó) ^^ (o .o ó) (o 0 ó) 5
^1B2 (-ó)(o ó)(o ó) 3 R
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) 6 R'
.
ESTROFAS
ESTRUCTURA RÍT^#I^CA DAS ESTROFAS .
,
1 2 3(R) UERSOS
I "Z"A4 j 2 C^B4 ^ 1^B2
II "2"A4 ^2BA4 lYA2
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO V^ERSO:
"2"A4 = cx2 ^Z {2-2}
^2^B4 = (34 (34 ^ {11-11}
^2BA4 = (34 ^1 {.11-1}
lA2 = al ^ { 1 }
^ 1 B2 = (3-^ { 11 }
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Canti ga de ri tmo mi xto formada por tetrámetros nos dí sti cos e bí me-
tros no refrán, que ademai s presenta unha aparente anomal í a xa que^nel
aparecen as dúas formas do futuro do verbo fazer. Os primeiros versos
paralelos teñen o mesmo rítmo anapéstico co pé-metro inicial incompleto
e bisílabo nos dous hemistiquios.
:
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En contra do que se vén obser.vando, os segundos versós paralelos
non concordan no ritmo, pois no 2° é de tipo iámbico co pé e o metro
iniciais incompletos nos dous hemisti4uios, sendo no 5° de tipo mixto
iambo-anapesto, igualmente co pé e co metro iniciais incompletos no pri-
mei ro hemi sti qui o. 0 cambi o da fórma verbal no refrán ocasi ona que nel
tamén cambie o ritmo, sendo un bímetro iámbico cunha forma idéntica á
dos hemistiquios iámbicos dos dísticos o 3° verso, en tanto que o 6°
é un bímetro anapéstico co mesma forma do segundo hemistiquio do 5°.
A pesar das aparentes anomal í as exi ste unha regul ari dade nos cambi os
de ri tmo que podemos observar na di sposi ci ón dos tres módul os de ri tmo
nas estrofas, reiterándose nos módulos do refrán o módulo precedente
(o do segundo hemistiquio do segundo verso de cada estrofa):
I
^,z az ^a ^a
^4
II
a2 ^2 ^4 al
al
Os hemistiquios aparecen perfectamente singularizados, coincidindo
pefectamente con eles a estructura sintáctica, o que levou a Tavani a
formular a súa segunda proposta métrica (a edición como estrofas de 5
versos).
A edición desta cantiga ocasionou problemas derivados da suposta
incongruencia semántica entre os versos paralelos iniciais e o^refrán
e da anomal í a observada neste co camb^o da forma verbal , sendo editada^
coa forma Ai cervas do monte nos primei ros versos e co refrán regulari -
zado en Que fareiBO. Cómpre subl i ñar que. as "i nfrac ĉ i óns" ás norma^s da
cantiga paralelística perfecta son habituais en Pero Meogo.









A nosa proposta de edi ci ón acepta as formas dos apógrafos e propón
esta explicación para a anom•alía aparente concordando co exposto por
Azevedo81: Non é necesari a a concordanci a porque hai dous apóstrofes di -
ferentes (dirixidos respectivamente aos cervos e ás confidentes) polo
que a forma ve 1 idas non se apl i ca aos cervos senón a unhas confi dentes
reais humanas. En canto á primeira invocación hai que ter en conta a
a ecuaci ón semánti ca cervo=namorado que a.parece de forma expl í ci ta nou-
tras cantigas do mesmo autor.
Os cambi os no ri tmo tamén se expl i can rnedi ante a si ritaxe e a i nter-
pretación de cada unha das estrofas: En primeiro lugarcómpre establecer
unha di sti nci ón entre o pl ano da i nvocaci ón i ni ci al Ai cervos do monte
e o da pregunta .ás confi dentes expresada no. resto da estrofa , compren-
dendo 0 2° segmento dos primeiros versos• e os segundos dos dísticos,
así como os do refrán nos que^^apa^rece o vocati vo fi nal co que a namorada
apel a ás confi dente ŝ en demanda do que ha de facer el a(v . 3) ou do que
está a facer o namorado (v. ^ que faria (el )? ), como i nterpreta Azevedo
fronte á práctica-totalidade dos ed^tores que regularizan o refrán. A
explicación que lle dá está;no carácter desta cantigá e da súa riqueza
semántica en base ás dualidades°Z.
sl Cfr. AZEVEDO <1995: 60-61): «...Na verdade no tex^to..h^ uma invoca-
ç^o aos ce^vos do mon^e Ccomo símbolo de recorr^ncia permanen^te nas
cantigas). que é independente do vocativo: ve7idas. Aqui, como em
outros casos, o texto desfaz o preconceito por muitos alimen^tado de
que n^o pode haver antinomia nas cantigas.trovadorescas. Martin Co-
dax. como demonstramos em outra parte CVBLP), também nos apresen^a
uma cantiga em que há dupla invocaç^o: uma ^ irm^ e outra ^ m^e da
namoradinha de Vigo. Mais uma vez, portanto. os tex^tos náo est^o de
acordo com certas posiç25es teóricas. E da5 se conclui que a concor-
d^nci'a entre cer•vos e ve7idas é de todo desnecess3ri a, po^ s i ncl u-
sive empobreceris o sentido po3tico da composiçáo».
ea Cfr. AZEVEDO C1995: 61-62): «C^uase todos os editores do texto, ex-
cepc^,áo feita a Machado CCBN) entretanto. mudam far,ia para far^ey.
a f^m de unificar o refr^o. Áo nosso ver. ^al leitura violenta os
ma•nuscri tos e al tera o senti do da canti ga . poi s o sujei ^to de far^ia
é ele Cisto é: o amigo). em oposiç^o ao sujeito de ^ar^ey, que é eu
Cisto é: a namoradinha). Asssim o que t'a^ey Ceu) se opZSe ao que fa-
r^ia Cele). com efeito l5rico expressivo, destru5do pelas leituras
unificadoras.. O que est^ est3 alaro nos manuscritos náo pode so-
frer qualquer alteraç^o, pois isso implicaria uma mudança de sen^i-
do. empobrecendo-se o lirismo da cantiga. A1i35. do ponto de vista
liter3rio, a composiç^o é ex^remamente rica em dualidades: ha dup lo
vocativo <cervos do monte e.ve7idas) e duas interrogaçaes <que fa-
r^ey e que far^ia). primeira e terceira pessoa, respect^vamente».
^
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Nos segundos versos pa ra 1 el os , o. cambi o no ri tmo apa rece porque no
segundo segmento do segundo verso hai unha oraci ón condi ci onal (se a lá
tardar) con pausa antes do i ni ci o, por estar i ntepol ada na oraci ón coor-
denada que serve de interrogación ás confidentes (e...que farei) neste
verso e no pri mei ro do refrán . En cambi o no segundo segmento do qui nto
verso a pausa precede á partícula e pois non hai oración interpolada.
Neste caso a oraci ón do refrán funci ona como compl eti va da oraci ón que
a precede (querria saber que faria^. Á vista do anterior, non pode haber
sinalefa neste verso porque o impide a pausa, aínda que este aspecto
resulteirrelevante na escansión rítmica portratarse dunha sílaba átona
en posición final de hemistiquio.
A nosa proposta de edi ci ón coi nci de na forma dual do refrán coa de
Acevedo, sen embar ĝo consi deramos que a puntuaci ón da de Méndez Ferrí n
resulta máis conveniente para o sentido da cantiga, mantendo o carácter
interrogativo fronte a proposta de consideralo como exclamación.
Unha vez máis podemos apreciar a carrelación existente entre ritmo
e sintaxe por coincidiren os sintagmas cos hemistiquios, xunto coa nece-
si dade dunha correcta edi ci ón do.s textos , co auxi 1 i o da i nterpretaci ón

























s, filha, mia fil
tardastes na font
^ os amores hei.
s, filha, mia fil
ardastes na fría
os amores hei.











o monte a augua
os amores hei.




















VI -Mentir, mia filha, ment ir por ámado;





- AZEUEDO (1995: 86 n. 9).
- BELL, A.F.G. (1922: 261 n. 9)..
-^BELL, A.F.G. (1925: 23 n. 35).
- MÉNDEZ FERRÍN (1966: 187 n. 9).
- NUNES (1921: 386-87).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 106).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1140).
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Q^ M^01'P^S ^^
PROPOSTA DE EDICIÓN:
I -Di gades , fi 1 f^a , mi_a fi 1 ha vel i da :
porque tardastes na.fontana fría?
-Os amores hei.
II -Digades, filha, mia filha louçana:
5 porque tardastes na fría fontana?
-Os amores hei.
III Tardei, mia madre, na fontana fría,
cervos do monte a augua volvian:
os amores hei.
IU 10 Tardei , mi a mad^re, na frí a fontana ,
cervos do monte volvian a augua:
os amores hei.
U -Mentir, mia filha, mentir por amigo;
nunca vi cervo que volvesse o rio:




UI -Mentir, mia filha, mentir por amado;





























Digades, filha, mia filha velida
Digades, filha, mia filha louçana
(o ó)(o ó) ^^(o ó)(o 0 ó)
porque tardastes na fontana fría (**)
porque tardastes na fría fontana
(o ó)(o ó) ^^ (o ó)(o 0 ó)
os amores ei
@ (o ó)(o ó)
Tardei, mia mad.re, na fontana fría (**)
Tardei, mia madre, na fría fontana
(o ó) (o ó) ^^(o ó)Co 0 ó)
cervos do monte a augua volvian
cervos do monte volvian a augua
(-ó) Co , o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
Mentir, mia filha, mentir por-amigo
Mentir, mia filha, mentir por amado
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (_o 0 ó)
nunca vi cervo que volvess,e o rio (***)
nunca vi^cervo que volvesse o alto (***>
(-ó)(o 0 ó) ^^ (o 0 ó)(o 0 ó)
(*) por non haber un leixa-pren estricto representamos como PLP, PLP' ,
PLP" e PLP "' os catro^versos paralelos equivalentes é como PNLP2,
PNLPZ', PNLP2" e PNLP2 "' os catro versos nos que se dá o segundó
caso de paralelismo secundario.
(**) sístole.
(***) tempo fraco en sílaba tónica que precede a outra tónica.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
2B"A3 (o ó)(o ó)^^(o ó)(o ó ó) l, 2, 4, 5, 7, 1Q, 13, e 16.
1B1 (o ó)(o ó) 3,. 6, 9 e 12 .
'2"A4 (-ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) 8 e 11.
'2A4 C-ó)(o 0 ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 14 e 17.
•
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ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III IU U UI
UERSOS
1 2B"A3 2B"A3 2B"A31' 2B"A31°' 2B"A3 2B"A3
2 2B"A31 2B"A31° '2"A4 '2"A4 '2A4 '2A4
3(R) 1B1 ............................... ......... .....
0"LEIXA-PREN" ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° E 1'/1°' PARA
OS UERSOS PARALELOS PARCIALMENTE REPETIDO S; 2/2° E 2'/2°'
REPRESENTAN 0 PARALELISMO SECUNDARIO ENTR E OS SEGUNDOS
UERSOS NAS CATRO ÚLTIMAS ESTROFAS.
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2B"A3 = (3' c^2 {12-2}
1B1 = (35 {12}
' 2"A4 = a3 ^2 {3-2}
' 2A4 = cx3 ^xl {3-1}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga paralelística anómala debido a que a súa forma pragmaática
comunicativa (o diálogo lingi^ístico madre^fi lha) altera o leixa-pren
ao pasar da segunda persoa da pregunta á primeira na resposta. En pro-
piedade, o mesmo que sinalamos na análise XXXIU, en lugar de falar de
]eixa-pren haberí a que fal ar de paral el i smo secundari o. Hai asemade un
segundo caso de paralelismo secundario entre o ŝ segundos versos dos dís-









0 ri tmo é de ti po mi xto , al ternado nos dí sti cos os tetrámetros ana -
pésticos dos segundos versos das catro últimas estrofas cos trímetros
mixtos iambo-anapésticos co pé-metro inicial incompleto no segundo he-
mistiquio na totalidade dos primeiros versos e nos segundos das dúas
pri mei ras estrofas . 0 refrán é un monómetro i ámbi co que coi nci de co mó-
^ dulo do primeiro hemistiquio dos versos de ritmo mixto.
Os tetrámetros anapésticos teñen os pés iniciais incompletos nos
dous hemistiquios (monosílabo no primeiro e bisílabo no segundo) nas
estrofas III e IU e só o do primeiro nas estrofas U e VI. Os módulos
do segundo hemistiquio coinciden na totalidáde dos^dísticos coa única
,
excepci ón dos versos pa ra l el os fi nai ^s . Os módul os de ri tmo teñen a s.e-
quinte disposición nas seis estrofas:
I II III IU U UI
^ 5 Q^Z IJ 5 Q^Z IJ 5 (^Z ^ 5 Q^Z IJ V (X2 (x3 Qz ^ ^ (x2 Q^3 (x2 ^ V Q^2 (^3 (xl ^ ^ (x2 (x3 (xl
^$ ^^ ^5 f^5 ^^ ^5
A disposición e os cambios de ritmo son similares ao observados na
anál i se XXXIU (Ui d. pax. 453) tanto na estructura rítmi^ca como nos módu-
los, coa única diferencia dos versos paralelos finais que neste caso
non retoman o ri tmo debi do a que entran no paralel i smo secundari o. Pre-
c^isamente os versos nos que aparece o motivo do cervo son tetrámetros
anapésti cos froente aos demai s vers-os , i ámbi cos ou i ni ci ados por hemi s-
tiquio iámbico.
Consideramos que dado o carácter dialogado da cantiga o verso do
refrán corresponde á fi 1ha na total i dade das estrofas , xunto cos dí sti -
cos da III e da IU, correspondendo á madre os das restantes estrofas,
tal e como se recol 1 e na proposta de puntuaci ón na que di screpamos das
distintas edicións.
^^o
Ademai s da puntuaci "on o úni co probl ema ecdóti co ao que nos enfronta -
mos é o da edición dos versos paralelos finais con ou sen sinalefa no
segundo segmento vo 1 vess 'o rio vs . vo 1 vesse o rio que apa rece de forma
ambi gua nos apógrafos83. Fronte á mai orí a dos edi tores qué opta pol a so-
lución con sinalefa porque regulariza a medida do verso na escansión
silábica, optamos polo hiáto, xa que no caso contrario para manter o
ritmo sería neĉesaria unha sístole en volvess que resultaría forzada,
aínda que o ritmo resultante fose identico nos segundos hemiatiquios
da totalidade dos dísticos. A variación rítmica é mínima, pois pasan
a seren completos os segundos hemistiguios e a única consecuencia na
escansi ón si 1 ábi ca serí a a de ter unha sí 1 aba mái s. Esta sol uci ón está
apoiada, adémais da forma do verso 14 nos apógrafos, ñoutros casos de
hiáto nas cantigas deste mesmo autor.
De novo vemos como o mantemento e os cambi os no ri tmo corresponden
aos artifificios da cantiga paralelística e aos que se se derivan dos
cambios na forma pragmática comunicativa.
e3 Tanto en B.como en V. no verso 144 figura uo7uesse or^r^^o e no verso






























Des que los lavei,
d'ouro los liei,
meu amigo.















- AZEUEDO (1995: 71 n. 6).
- BELL, A.F.G. (1922: 260 n. 7).
- BELL, A.F.G. (1925: 21-22 n. 33).
- MÉNDEZ FERRÍN, X.L. (1966: 169-70 n. 6).
- NUNES (1921: 372-73). ^
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. C1949-64: n. 1135).
- PELLEGRINI (1928: n. 45).
REPERTORIO DE TAUANI: PMeó 134,3 REP.ERTORIO MÉTRICO:


















































E con sabor d'elas (**)




(o ó) (o 0 ó)
Des que los lavei,
Des que las lavara,
(o ó)(o 0 ó) ^
d'ouro los liei (***)




(o ó)(o 0 ó)
(*) PNLP4C1, PNLP4'Cl', PNLP5C2 e PNLPS'C2' indican os versos paralelos
que sen participar no leixa-pren teñen a repetida a forma verbal
nunha sorte de paralelismo secundario.
(**) sístole por contigi^idade de tónicas.








^1B2 (-ó)(o ó)(o ó) l, 2, 4, 5, 7, lo, 14, 17, 19, 20, 22 e 23.
lAl (o 0 ó) 3, 6, 9, 12, 15, 18, 21 e 24.
"lA2 (o ó)(o 0 ó) 8, 11, 13 e 16.
ESTRUCTURA RÍTM.ICA DAS OITO ESTROFAS
I II III IU U UI UII UIII
UERSOS
1 ^1B2 ^1B2 (1B2 ^,1B2 "1Á2^ "1A2^ ^1B21 ^1B21°
2 ^1B2 ^1B2 "1A2^ "1A2^ ^1B21 ^1B21° "lA2 "lA2
3(R) lAl ............................... .....................
0"LEIXA- PREN" ESTÁ REPRESENTADO POR 1^/ 1° PARA OS UERSOS
PARALELOS REPETIDOS; ^ INDICA OS UERSOS PARALELOS QUE AO
NON ENTRAREN N0 LEIXA-PREN TEÑEN PARALELISMO SECUNDARIO.
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMQ E.CQQ_IGO. NUMÉRICO DO VERSO:
^ 1B2 = (34 { 11}
lAl = cx4 {4}
"lA2 = cx2 {2}
COMENTARIO_ RÍTMICO:
^ Cantiga para^elística imperfecta sen ]eixa-pren entre as estrofas
I- I I e I I I- IU (só hai coñcordanci a na forma pronomi nal ) e con paral el i s-
mo secundari o(mantendo a forma verbal ) en 1 ugar deste entre as estrofas
III-IU e U-UI. Só aparece o lexa-pren entre as estrofas finais. Está
formada por vérsos de ri tmo mi xto dun só hemi sti qui o. Nos dí sti cos' a 1-
ternan os bímetros iámbicos co pé e metro iniciais incompletos cos
bímetros anapésticos co pé-metroinicialincompleto e bisílabo. 0 refrán
é un monómetro anapéstico.
.
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Hai poi s tres módul os de ri tmo que apa recen coa segui nte di sposi ci ón
nas estrofas:
I II III IU U UI UII UIII
R4 ^4
I,
^4 ^4 ^4 ^2 ^4 ^2 ^2 ^4 ^2 (^4
1)
^4 ^2 ^4 ^2
^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4
Os cambios no ritmo obedecen ao xogo dos procedementos iterativos,
pois os bímetros iámbicos corresponden aos disticos das dúas primeiras
estrofas e aos primei ros versos da tercei ra e da cuarta (versos parale-
1 os sen Ieixa-pren ni n paral el i smo secundari o) , cambi ando a anapésti co
nos segundos versos destas estrofas e nos primeiros da cuarta e quinta
(nos que hai o paralelismo secundario), para cambiar unha vez máis a
iámbico nos segundos versos e nos primeiros das dúas últimas estrofas







- AZE-UEDO L. de (1995: 63 n. 5).
- BELL, A.F.G. C1922: 259-60, n. 5).
- BELL, A.F.G. (1925: 20-21, n. 32).
- MÉNDEZ FERRÍN, X.L. (19^66: 159-6Q,..n. 5).
- NUNES (1921: 373-74).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n.1136).
I CLevou-s'a louçana^, levou-s'a velida
vai lavar cabelos, na fontana fria,
leda dos amores, dos amores leda.
II CLevou-s'a velidal, levou-s'a louçana
5 vai lavar cabelos, na fria fontana,
leda dos amores, dos amores leda.
III Uai lavar cabelos na fontana fria,
passa seu amigo, que lhi ben queria,
leda dos amores, dos amores leda.
IU 10 Uai lavar cabelos na fria fontana
Passa s^eu amigo, que a muit'ama,
leda dos amores, dos amóres leda.
U Passa seu amigo que lhi ben queria;
o cervo do monte a augua volvia,
15 leda áos amores, dos amores leda.
VI Passa seu amigo que a muit'ama;
o cervo do monte volvia a augua,
leda dos amores, dos amores leda.
ED I.C IÓNS :
•















a b c b d e SEIS ESTROFAS C6a) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS



















CLevou-s'a louçana], levou-s'a velida
[levou-s'a velida], levou-s'a louçana
Co ó) Co 0 ó) j^ Co ó) Co 0 ó)
vai lavar cabelos na fontana fria, C*)
vai lavar cabelos na fria fontana,
C-ó) (o ó) Co ó) ^^Co ó)Co 0 ó)
leda dos amores, dos amores leda.
C-ó) Co ó) Co ó) ^^.C -ó).Co ó) Co ó)
Passa seu amigo que lhi ben queria;
Passa seu amigo gue a muit[o] ama;
(-ó)Co ó)(o ó) ^^(-ó)Co ó) Co ó)
o cervo do monte a a.ugua volvia,
o cervo do monte volvia a augua.,
Co ó)Co o^ó) ^^Co ó)(o 0 ó)
C**) tempo marcado en sílaba átona.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
"2"A4 Co ó)Co 0 ó)j^^Co ó)Co 0 ó) I, 4, 14 e 17.
^2B"A4 (-ó)(o ó)Co ó)^(Co ó)Co 0 ó) ^ 2, 5, 7 e 8.
.I2IB4 C-ó)Co ó)Co ó)(^C-ó)Co ó)Co ó) ^^ 3, 6, 9, 10, 11, ^12,
13, 15, 16 e 18.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III IU- U UI
VERSOS
1 "2"A4 "2"A4 ^2B"A41 (2B"A41° ^2^B22 ^2^g22°
2 ^2B"A4' ^2B"A41° ^2^B22 ^2^B22° "2"A4 "2"A4
3CR) (2^B2 ...........................................
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1!1° E 2/Z°





EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"2"A4 = ^2 ^2 {2-2}
^ 2 B"A4 =(34 ^Z { 11- 2}




Cantiga de ritmo mixto formada portetrámetros de dous hemistiquios:
anapésti cos co pé-rnetro i ni ci al i ncompl eto e bi sí 1 abo nos dous hemi sti -
quios^nos versos paralelos iniciais e finais nos dísticos Cos que non
interveñen^no leixa-prer^); mixtos iámbico-anpésticos co pé e o metro
i ni ci ai s i ncompl etos no pri mei ro hemi sti qui o e c.o mesmo módul o anapés -
tico que os versos anteriores no segundo hemistiquió, nos versos que
interveñen no leixa-pren entre as estrofas I-II e III-IU; iámbicos co
pé e o metro i ni ci ai s i ncompl etos^^ nos dous hemi sti qui os nos que i nterve-
ñen no leixa-pren entre as estrofas III-IU e U-UI e no refrán.
Hai poi s dous módul os de ri tmo, anapé.sti co e i ámbi co re ŝ pecti vamen -
te, con tendenci a a comportárense como vers^os o que ori xi na .as di sti ntas
alternativas na edición^ e as dúas propostas de escansión silábica^de
Tavani, e coa seguinte disposición nas seis estrofas:
I II III IU U UI
^2 ^2 ^4 ^2 ^2 ^2 ^4 ^2 '^4 ^2 ^4 ^4 ^4 a2 ^4 ^4 ^4 ^4 ^3 ^1 ^4 ^4 ^3 ^1
(^4 (^4 (^ 4 ^4 ^4 ^4 (^4 ^4 (^4 ^4 (^4 ^4
as As alternativas de edición xa teñen como base os apógrafos nos que
aparecen os hemis^iquios editados como versos en V. fronte a B. que
edita a cantiga con versos longos. Ademais doa caso de Nunes he de
salientarse o das dúas ediclóns de Bell quen e tres anos pasa dun a
ou^tro modelo de edición.
^^a
Os cambi os no ri tmo coi nci den cos procedementos i terati vos da canti -
ga paralelística e aprecen de forma gradual e simétrica. Partindo dun
ritmo inicial ^Z^Z nos primeiros versos paralelos das dúas primeiras
estrofas , e pasando pol a transi ci ón de f34 ^2 nos segundos (os pri mei ros
nos que hai leixa-pren) chégase a ^34(34 no refrán, manténdose este ritmo
nos segui ntes versos paralelos (que tamén i nteveñen no leixa-pren) , para
reaparecer ^Z^Z nos versos paral el os fi nai s, que o mesmo que os primei ros
non participan do Ieixa-pren. ..
0 único problema que se nos plantexa na escansión rítmica é o dos
versos 2 e 7 na fontana fria que resolvemos regularizando o ritmo co
recurso de sístole, o mesmo que empregamos nunha secuencia idéntica na
análise doutra cantiga do mesmo autor86
0 mesmo que xa i ndi camos noutras anál i ses , o ri tmo dos versos para-
lelos iniciais e finais é o mesmo das muiñeiras.









I Quand'eu vejo las ondas
e las muyt'altas ribas,
logo mi ^veen ondas
al cor pola velyda:
5 maldito seCj]a 1'mare,
^que mi faz tanto male!
I^I Nunca veC j]o l as ondas
nen as Cmuit'^altas rocas
que mi.non venhan ondas
10 al' cor pola fremosa:_
maldito seCj]a 1'mare,
que mi faz tanto male!
III Se eu vejo^las ondas
e veC j]0 1 as c.osteyras ,
15 logo mi . ^veen ondas
al c.or pola.ben feyta:
. maldito seCj^a 1'mare,
que mi faz taríto male!




- PACHECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64:^n. 844).
- TAUANI C1990: 97-100).










^ ^ 1^^^ ti..t^^ Paihad. r^^a<<
^^ogous? Ls^aws o^Z•^^
^ ^ •
^^ ^ ^^..i uc^r ^a
L^ uc kt^ ^; ^^wo ^.aa^c
^ ^ ^ssi ca u►^ota3 as^1ri4
^ ^ Ira^^c ^^
.t^slat^ K
^ ^ N^^ n^ tit»^+4r1 i7^s^i6
^t ^r ^ata . ti„^^
^
^- ^) ,a^.Ja1r .
^t sas sst^^ ^stii artltisf^
^^ ^^^^r ce^ ►^^a^
^^^. j^^ ++^cn .m,ĉ^ai
^ 4
^ ^ e+►t L•ola b.t« ^t^►r^t
t •r ^ .y^^ L^,i
'. ► . ^ C k 1 ^-^,D^I ^ 4 h ^K3 •
, t i a^
.
^^^^.- ,^,^y^jt^.s ^ ^^
^
^f/c`^f su'F7 61zt^1 ^ ^ .
' (^^I^^ y{/^f^^^ ^l^V^
.^^M` I ,.
,^^ ^^^ -. ^'^ ^^xa r^ ^f^
, r^cc ^^ ^ `^ ^x^r ^x^t^^ ^`
. ^ ^
_ ^ ĵ ^ .6^Q;.
^•^^ l.1 ^tr^ ic/z
^^ ^ ^^^^^^^C^3
^ ^
^ ' '^ ^C.^ ^sa b^^S
^rn, r.^
^ Nt d fo^/'!i ^ ^^ ^° %
. _ ^ ^ rn^-^
^ ^^^^^f^ .^ ^ r
^ ULS e t!^'^f
,f r ^^ ^'4^Ld .^ ^.
^tt j'^Sl^< <^ ^^
^ ^ s ^ ^^.r ^,.« ^Q,:
,t,^^• ^ !
i^ ^ ^ ^E^ ^^^t.
1^.^^ ^ ^.v
^41 ^ 1 ++u^^ ^ ri c ^.^ ^ .
PROPOSTA DE EDICIÓN:
I Quand'eu vejo 1as ondas e 1as mu^it'altas riba^s,
logo.mi veen ondas al cor pola velida: ^
maldito seCjJa'1 mare,
que_mi faz tanto male!
II 5^ Nunca veCj^o las ondas nen as altas de brocas
que mi non venhan onda.s al' cor pola fremosa:
maldito seCjJa'1 mare,
qu^e mi faz tanto male!
III Se eu vejo las ondas e vej'olas costeiras,
10 logo mi veen ondas^al cor pola ben feita:
maldito ^seCj]a' 1 mare,
que mi faz tanto male!





















Quand'eu vejo las ondas e las muit'altas ribas
Nunca veC j].0 1 as .ondas . ne.n . as altas de . brocas
Se eu vejo las ondas e vej'olas costeiras
(o ^o ó) (o. o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
logo mi veen ondas al cor pola velida
que mi non ve^han ondas al cor pola fremosa
logo mi veen ondas al cor pola ben feita
(o^o ó)(o 0 ó) I^Co 0 ó)(o 0 ó)
maldito se ^ a'1 mareC ^
(o ó)(o ó) (o ^ó)
que mi faz tanto male(o ^ o ^ó) (o o ^ ó)
FÓRMULAS^RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
2A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 1, 2, 5, 6, 9 e 10.
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) 4, 8 e 12.
,1B2 ^ (o ó)(o ó)(o ó) 3, 7^e 11.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS .
I II III
UERSOS
1 2A4 2A4 2A4
^ 2 2A4 2A4 2A4
3(R1) . ,1B2........... ............. .....
4(R2) 1A2 ............................
EQUIVALENCIAS^,^MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2A4 = cxl ^1 C1=1]
lA2 = al { 1 }
,1B2 = B3 {10} ^
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COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga con problemas de edición que xa abordamos noutro traballo
anteri or87 no que, segui ndo o cri teri o de Lapa al udi do na pri mei ra parte
(Uid_ 1.3 pax. 32), fixemos esta proposta de edición con verso longo
no corpo da cobra. Con esta alternativa obtemos o tipo estrófico máis
común na cantiga para]elística: o formad por un dístico de arte maior
seguido dun verso ou du dístico de versos breves no refrán.
A repeti ci ón da forma ondas en posi ci ón fi nal de verso dos apógrafos
e das outras edicións, resulta anómala no artificio do paralelismo, xa
que o norma 1 é que permaneza i nva ri abl e ou con va ri aci óns mí ni mas o seg-
mento inicial do verso e que os cambios aparezan no segundo segmento.
Tampouco cabe nos esquemas paralelísticos a plena repetición do verso
no corpo da cobra, sen que sexa un caso de refrán iterpolado ou de cam-
bio de posición por leixa-pren.
Esta composición con paralelismo case perfecto, mantén un ritmo re-
gul ar a base de tetrámetros anapésti cos de dous hemi sti qui os nos versos
paral el os., en tanto que no refrán , formado por bímetros dun só hemi sti -
qui o, alterna o i ámbi co co metro i ni ci al i ncompl eto do primei ro verso
co anapéstico do segundo. ..:
A ta 1 efecto consi deramos como pal abras métri cas os si ntgmas : a 1 tas
ribas; veen ondas; venhan ondas e ben feita, tendo en conta ademais que
no segundo e no tercei ro dos casos ci tados hai conti gi^i dade de tóni cas
que moti varí a os .fenómenos de sí stol e ou de sí 1 aba tóni ca en ^tempo fraco








A edición con versos longos ou breves é irrelevante desde o•punto
de vista do ritmo, xa que nun é noutro caso hai dous módulos de ritmo
con esta disposición nas tres estrofas:
^1 • ^1 • ^1 ^1
^3 ^1
^II
,,,1 ^1 ^1 ,^,1 ^
lz ^ 3 ^1 u
•III
^1 ^1 ai al
^3 ^1
0 úni co cambi o no ri tmo poderí a ser o resul tado de cambi os na execu-
ci ón (altenanci a corpo da estrofa-sol i sta / refrán-coro) que non podemos
verificar porque non se conservou a música.
A edi ci ón dó segundos s^egmentos dos versos 5 e 9•(versos 8 e 14 nas
edi ci óns de Nunes e Tavani ) resul ta probl emáti ca . Nunes al tera a forma
transmi ti da ños apógrafos no v. 8, na procura dun paral el i smo mái s per-
fecto ao edi ta 1 o como nen as (^mui t'] a 1 tas rocas . Tanto en B. como en
V. o texto é nenas a Itas de brocas que mantemos na nosa proposta de edi -
ción, dándolle á expresión de brocas o sentido de saínte, promontorio
•que sobresae, como^ extensión met^afórica•da forma brocaQe. De ser^ certas
^ as datas atri buí das pa^ra a cronol•oxí a do autor^^, • haberí a•que si tuar a
entrada do vocábulo no ámbito galego-portugués un século antes.
es Cfr. CUNhiA. A.G: C1982: 124): z<Drocaz•sf. 'sali^ncia na parte cen-
tral e externa do escudo' XIV. Do fr. bouc.le 'parte saliente do
escudo. anel' Cp. BROQUEL».
Tavani le deb^^ocas considerando que a forma de é a s5laba inicial.
Esta forma que, como o propio Tavani recoñece, non ^figura en ningún
diccionario etimolóxico ou léxico medieval. corresponder5a ao campo
léxico dos derivados de VOLVICARE con met3tese. Vid.^ TAVANI C1990>.
Fron•te 3 proposta de Tavani optamos por unha forma documentada baixo-
medieval que. nun u_so metafórico. vir5a a coirícidir co mesmo campo
sem8ntico das propostas de Nunes e Tavani.
89 •Cfr^.• OLIVEIRA. C1994:- 431) : ^
RUI FERNANDES DE SANTIAGO Cn.OB 73. 139 e 145)
1. Tem sido identificado com o clérigo Rui Fernand.es, inserido
no grupo de clérigos da secçáo das cantigas de amigo de B/V..
A presença do autor em A remete a sua produç^o po^tico-musical para
o séc. XIII.
2. López Ferreiro identificou-o com o homónimo a quem Afonso X
nomeou seu capel^o e que. em Dezembro de 1273. mandava ^azer•o seu
tes^tamento em Salamanca... Esta identificaçáo, embora sujeita a con-
firmaçáo, é em parte caucionada pelas suas cantigas de amigo, numa
das quals CB 932/v 520) se preparava para se dirigir a Sevilha com
o i ntui to de servi r o rei .
4^ 8 4
0 segundo dos versos ci tados apa rece en B. como E uejo 1 as costeyras
e como e ueo 1as costeyras en U. que tanto Nunes como Tavani edi tan con
Cj^ por coherencia coa forma precedente, intervención que asumimos na
nosa proposta. Sen embargo nestas dúas edicións a forma costeyras está
subŝ tanti vada , consi derándose las como arti go, o que 1 eva á ruptura do
ritmo regular da cantiga, por facerse necesaria unha diástole forzada
en vejo para manter o ritmo.
A nosa proposta de edi ci ón mantén o ri tmo ao consi derarse como pal a-
bra métrica o sintagma con sinalefa vej'o1as, conservando a función
de adxectivo o vocábulo costeiras. 0 resultado na escansión ritmica é
identico ao que obteriamos nunha escansión con diástole se mantemos a
forma das edicións de Nunes e Tavani. 0 vocábulo o1a90, co sentido de
remuíño, xa aparecía documentado no portugués renacentista, plantexando
tamén neste caso a cuestión da súa introducción nunha época anterior.
Taméñ se ha de sal i entar nesta canti ga a presenci a do e paragóxi co
en posi ci ón ri mante nos dous versos que forman o refrán . Este fenómeno
habitual na fala e na lírica popular, aparece con pouca frecuencia nas
cantigas medievais galego-portuguesas, tal e como indicamos nas outras
dúas anál i^ses91• de• cant•i gas nas que aparece. Nos ^tres úni cos casos de
canti•gas de tema amoroso dos canci onei ros^, ademai s de teren un• ri tmo
peri ódi co perfecto ou case perfecto, está preserite nel as o tema do ma r.
Por apare.cer nestas tres cantigas en posición final de verso, non ten
consecuencias na escansión ao ser esta unha sílaba extramétrica.
90 Cfr. CUNHA. A:G. C1982: 559) :^ ccol^az sf. ' remoi nho ^^XVI. •fol•1a XV.
o17a XVI^ Do cast. o7a provabelmente do ar. h^ç^7a 'remoinho', de
hau7 'ag^taç^o do mar. tormenta'».
91 Vid. an^lises XI. pax. 363-366 CEstevam Coelho) e XIV, pax. 377-
382 CJoan Zorro).
92^ Cfr. CUNHA. C. C•1984: • 38-39) : ^cSe • exclui•rmos o• curioso esc3rnio^ de
Fern^n So3rez CCBN 1553). em que transparece a intenç ^o ir6nica do
t rovador ao ri ma r formas como Cantone . ^tapone . Zor'ze 7• 7one , sazone .
Go^done , beenço .ne e. Leone . . os códi ces • sb documentam o. uso . do . e. pa ra -











I Rogo-te, ai^Amor, que queiras migo morar
tod'este tempo, en quanto vai andar
a Granada meu amigo.
II Rogo-te, ai Amor, que queiras migo seer
5 tod'este tempo, en quanto vai viver
a Granada meu ámigo.
III Tod'este tempo, en quanto vai andar,
^ ^lidar con mouros e muitos matar
a Granada meu amigo.
IU Tod'este tempo, en quanto vai viver,
lidar con mouros e muitos prender,
a Granada meu amigo.
EDICIÓNS:
•
- MACCHI (1966: ^
- NUNES E1921: 325)
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: 1107).








^ 2°) 26:64* (III-IU)
CATRO ESTROFAS E4^-)-a a b GRlJPO DE CORRESPONDENCIAS

















Rogo-t^, ai Amor, que queiras migo morar
Rogo-te, ai Amor, que queiras migo seer
Co 0 ó)(o 0 ó) ^^ @ Co 0 ó)(o oó)
tod'este tempo, en quanto vai andar
tod'este tempo, en quanto vai viver(o ó)Co^ ó) (((o ó)Co ó) (o ó)
a Granada meu amigo(o 0 ó) ^^(o 0 ó)
lidar con mouros e muitos matar
lidar con mouros e muit^os prender
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
2A4 Co 0 ó)(o 0 ó)^^Co 0 ó)Co 0 ó) 1 e 4.
2B, 31 (o ó) (o ó) ^^ Co ó) (a ó.) (o. ó) 2., 5, 7 e 10 .
2A2 (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) - 3, 6, 9 e 12:
2B"A3 (o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) 8 e 11:
ESTRUCTURA R^ÍTMICík DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
VERSOS
1 2A4 2A4 2B,311 2B,311°
2 2B,311 2B,311° 2B"A3 2B"A3
3CR) 2A2 ................................
0 LEIXA-PREN. ES.TÁ REPRESENTADO POR 1/1°







EQUIVAL-ENCIAS,AMÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2A4 = ^xl ^1 { 1- 1 }
2B,31 = (35 (33 {-12- 10}
2 B"A3 = f3 ^ c^2 { 12 - 2}




Cantiga formada por versos de dous hemistiquios e con cambios no
ritmo que se corresponden.cos .procedementos iterativos. Os versos para-
lelos iniciais son tetrámetros anapésticos, cambiando o ritmo a iámbico
nos versos que i nterveñen no leixa-pren, sendo e ŝ tes trím.etros co pri -
meiro metro do segundo hemistiquio incompleto, para logo reaparecer o
ri tmo anapésti co nos bí metros do refrán . Os verso pa ra l el os fi ñai s son
trí metros de ri tmo mi xto i ambo-anapésti^co co pé-metro anapésti co i ni -
cial incompleto e bisílabo, coincidindo o primeiro hemistiquio destes
versos co hemistiquio inicial dos versos do leixa-pren.
Os módulos de ritmo teñen esta disposición nas catro estrofas:
•
I II III IU
^1 ^1 (^5 p3
I J I,
,^1 ^1 ^5 ^3 ^5 ^3 ^5 a2 (^5 ^3' ^5 ^2
I,^4 a4 ^4 ^4 ^4 ^4 a4 a4
Aínda que figuren cinco módulos diferentes (tres anapésticos e dous
i ámbi cos ) os módul os dos versos do refrán deri van di rectamente dos dos
primeiros versos paralelos por elisión do pé-metro marcado como fr.aco.
Tamén se deri va deste mesmo módul o o módul o anapésti co dos versos pa ra -
1 el os fi nai s, neste caso por el i si ón da sí 1 aba fraca i ni ci al . Os módul os
iniciais iámbicos dos versos que interveñen no ]eixa-pren e paralelos
•
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finais tamén se derivan dos módulos dos segundos hemistiquios^dos versos
do leixa-pren, por elisión do metro fraco incompleto.
0 procedemento destas elisións, en aplicación do principio das cate-
^ gorias facultativas, e a súa representación arbórea xa fora sinalado
en anteriores análises^.
Tal e como aparece no repertorio de Tavani a escansión silábica da
canti ga non se corresponde co i sosi 1 abi smo, xa que nos dí sti cos o segun-
do verso ten unha sílaba menos e os versos da dúas primeiras estrofas
teñen unha sílaba máis.
A escansión rítmica plantexa problemas nos versos paralelos ini-
ci ai s e no refrán . Nos primei ros a sí 1 aba de mái s que aparece no segundo
hemistiquio obrigaría a consideralo como un superhemistiquio cos dous
pés iniciais incompletos, sendo isto incompatible coa súa pertenza a
un verso de dous hemi sti qui os . Por i so optamos por consi^derar a anacruse
da sí 1 aba i ni ci al e a formaci ón de pal abra métri ca en quel ras migo por
interpolación do pronome na perífrase verbal co resultado do tempo fraco
na sílaba tónica do elemento inicial.
No refrán optamo ŝ por consi derar que hai pausa no medi o di^v^^dí ndoo
en dous hemistiquios anapésticos, fronte ao ritmo iámbicó forzado que









VAASCO RODRIGUEZ DE CALVELO
B.998; U.587
(UASCONZELOS: C.A. n. 457)
TEXTO
I Coitado vivo d'amor,
e da mort'ei gran pavor,
deséjando mia sen^hor,.
a que eu muito servi:
5 a mia senhor que eu vi
mui mui fremosa en si.
II Amor me ten en poder;
e pavor ei de morrer,
. porque ñon posso veer
10 a que eu muito servi:
a mia senhor que eu vi
mui mui fremosa en si.
III Amor en poder me ten
e faz-mi perdér o sen,
15 porque non poss'aver ben
_ a que eu muito servi:
a mia senhor que eu vi
mui mui fremosa en si.
EDICI^NS:
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 939).
- PICCOLO (1951: n. 96).
REPERTORIO DE TAUAN.I: UaRdzCa.l 155.T1.REPERTORIO MÉTRICO: 19:35
a a a b b b
































_(o ó)(o ó)(o 0 ó)
Amor me ten en poder
Amor en poder me ten (^*)
(o ó)(o ó)(o 0 ó)
e de mort'ei gran pavor
e pavor ei de morrer (**)
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
e faz-mi perder o sen
@ (o ó)(o ó)Co ó)
desejando mia senhor
@(o á)(o á) (o ó)
a que eu muito servi
(o ól(o ó)(o 0 ó)
a mia senhor, que eu vi
(o á) (o ó) (o 0 ó)
mui mui fremosa en si
(o á) (a ó)(o a ó)
porque non posso veer
porque non poss'aver ben.
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
(*) sístole por inversión da orde da frase.
(**) sístole por contigi)idade de tónicas.
FÓRMULAS RÍTM.ICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
"1"A3 (o ó)(o ó)fo 0 ó1 TQd^s agás 3 e 14. ^






ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 "1"A3 "1"A3 "1"A3
2 "1"A3 "1"A3
,1B2
3 ,1B2 "1"A3 "1"A3
4(Rl) „1„A3 .... ................. ......
5(R2) .,l„A3 .... ................. ......
6(R3) „1„A3 ...........................
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"1"A3 = 6^4 {22}
,1 B2 = (33 { 10 }
.
COMENTARIO RÍTMICO
Cantiga paralelística imperfecta que tén un ritmo case periódico.
Está formada por trímetros anapésticos dun superhemistiquio cos dous
pés fracos incompletos e bisílabos, coa única excepción dos versos 3
e 14 nos que cambi a o ri tmo a i ámbi co, sendo estes bí metros dún só he-
mistiquio co metro inicial incompleto. A disposición dos dous módulos
de ritmo nas tres estrofas é a seguinte:
I II III
^^4 0.^4 ^ 3 ^^4 Q.^4 0.^4 Qa4 ^ ŝ a.^4
^.^4 ^^4 a.a4 ^^4 0.^4 ^^4 ^.^4 ^.^4 ^^4
0 ri tmo do verso i ni ci a 1, que ademai s é o pri mei ro verso non pa ra 1 e-
lo, pasa ao seguinte verso (o primeiro verso paralelo) e manténs^e na
composición nun proceso de expansión relacionado cos procedementos do




A escansi ón dos dous versos i ámbi cos pl antexa o probl ema de estaren
iniciados por dúas sílabas átonas. A solución pola que optamos^é a de
considerar estes casos como anacruse xa que no caso contrario habería
tempo marcado en sílaba átona inicial. Unha terceira alternativa sería
a regularización total do ritmo anapéstico, mediante sístole e tempo
marcado en sílaba átona no verso 3 na forma désejandó e sístole no verso
14 na forma pérder, o que resultarí a forzado, especi almente no primei ro
caso.
Nesta cantiga o paralelismo aínda que sexa imperfecto regulariza
o ritmo que, por non haber leixa-pren só cambia nos versos non paralelos
de manei ra aná 1 oga ao que vi mos observando noutras canti gas nas que se
dá unha estructura paralelística similar^.
•
•




4.3 A MÉTRICA RÍTMI.CA NAS CANTIGAS DE i^IESTRÍA:
0 mesmo que sucedí a nas canti gas para i e i í sti cas que vi mos de ana i i-
sar, a versificación acentuai tamén aparece nas cani^gas de mestria dos
canci onei ros medi evai s, aí nda que en menor proporc.i ón da que observamos
nos poemas do ant2rior apartado.
Á hora de establ ecer as canti gas de mestrí a nas que opera a métri ca
rítmica hai que ter en con^ta que o isosilabismo constitúe a condición
de boa formación desta clase de poemas, xunto coa ausencia de refrán
polo que en propiedade habería que falar de versos silabotónicos9^, xa
que a peri odi ci dade no ri tmo coi nci de coa equi val enci a no número de sí -
labas. Este sistema é habitual no.verso ruso así como en boa parte da
versi fi caci ón xermáni ca ,`tal e como si nal amos ña pri mei ra e na segunda
parte (Uid. 1.2.1.2.1 e 2.2 en xeral). ^
0 fei to de que non se nos transmi ti se a músi ca na prácti ca total i-
dade destas canti gas ou de que esta sexa de di fí ci 1 edi ci ón no Fragmento
Sharrer, non nos permite establecer unha posible correlación entre os
cambios melódicos e os que afectan ao ritmo poético como a que suxeri-
mos en determi nadas canti gas de Marti n Codax e, por extensi ón , noutras
composicións paralelísticas análogas.
Con rel ati va frecuenci a o ca rácter peri ódi co do ri tmo está 1 i mi tado
a unha sóa estrofa ou aos versos iniciais sen qué se poida determinar
a qué mecanismo responde o cambio de ritmo, e mesmo se a regularidade
ritmica observada corresponde en propiedade á unha variante isosilábica
da versificación acentual ou se é un ornato adicional e accidental nun
sistema de versificación silábica.
9s p mesmo fenómeno suced5a-eñ determinadas cantigas paralel55ticas.
especialmen-te nas que teñen un ritmo periódico perfecto.
•
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Nas análises que presentamos neste apartado só incluímos aquelas
nas que se observa un ri tmo perfectamente peri ódi co, ou nas que só apre-
ciamos uns mínimos cambios no ritmo, prescindindo daqueloutras nas que
a regularidade rítmica parcial ou aparente é o resultado dunha disposi-
ción casual dos acentos ou tempos fortes, sen esquecer que todo verso
ha de ter necesariamente unha alternancia de tempos forte e fracos, e
que esta a 1 ternanci a é a que determi na o ca rácter rí tmi co da versi fi ca -
ción sempre e cando obedeza a unha determinada reiteración dos tempos
fortes e fracos, traducida nunha determinada disposición nos hemisti-
quios ou módulos de ritmo.
0 verso mái s común nesta cl ase de canti gas é o decasí 1 abo cesurado96
con tempos fortes nas sí 1 abas cuarta e décima°', o que contri búe a unha
certa predisposición á periodicidade, cunha maior frecuencia no hemis-
tiquio inicial (iámbico ou anapéstico incompleto).
A numeración das análises continúa a das cantigas paralelísticas
do apartado anterior e segue a mesma orde, empregándo os mesmos símbolos
e reproducindo unha estructura análoga, coa soa excepción das fórmulas
de iteración que, dado o carácter deste tipo de cantigas, obviamente
non figuran.
^ Na maioría destas análises tamén seguiremos as edicións de Nunes9e,
o mesmo que nas análises anteriores, indicando se seguimos unha edición
diferente ou realizamos propostas alternativas de edición.
96 En propiedade haber5a que falar de pausa e non de cesura se.temos
en conta a defininios que formulamos na p rimeira parte. seguindo
a Navarro Tom3s CVid. 1.2.1.3 pax. 26 NOTA N° 23^.
97 Cfr. BELTRÁN C1995: 76-77): «O verso trobadoresco por excelencia
^oi o decas5labo. Na súa forma orixinaria tiña acentos fixos nas
s5labas cuarta e décima con cesura obrigada despois da cuarta...
O modelo dominan-te C50^) responde ó tipo r5tmico acen-tuado en
cuarta s5laba, pero cunha quinta 3tona que conta para o.cómputo
silabico.. Vén logo o tipo ^franco-provenzal, de acen^to agudo en
cuar^a s5laba, cun 30 ^ dos casos».











I De vos.servir, mha senhor, non me val
poys non atendo de vós rren, e al
sey eu de vós, que vós ar ffez Deus tal
que nunca m'al faredes e por em,
5 quer me queyrades, senhor, bem, quer mal,
poys me de vós non ueer mal, nem rrem.
II Poys de vos servlr^ey muy gran sabor
non atendo ben do grande amor
,, qu^e vos eu ey, ar s_óo sabedor
10 que nunca m'al avedes de ffacer,
quer me queyrades bem, quer mal, serihor,
poys mal, nen bem de vós non ey d'aver..
III Poys.de vos sservir é meu coraçon
e non atendo por en galardon
15 de vós, ar ssey, assy Deus me perdón,
que non faredes m'al, por en, senhor,
^ quer me queyrádes bem, que.r mal, quer non,
pois eu^de vós mal, nen bem non ouuer.
EDIC IÓNS.:
- MAGNE (1931: 80).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. C1949-^4: n. 350).
- UASCONZELQS (1905: 703).
REPERTORIO DE TAVANI 9,3 REPERTORIO MÉTRICO 13:9
• a a a b a b TRES ESTROFAS (3s)
10 10 10 10 10 10 6 VERSOS
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TEXTO DOS APÓGRAFOS:
^tt9^etita^ - titl^a ^si^ot^
^.oá tz^=,^rt^ ^°
.^° swt^ a^•Z^s^^s4
r^^.1^ Iw^ ;,`^ e«S ^ i ^we a^é3
^l•^.•.. ^, t^itG+t st^a^ss-t^^^ot•arn
•^t113^ ^^=^Jlttó^.^.}^e^^ '^ •\Y7 •
_ If J^{/•T ^ "t^riC^^ ^ • • r^
`^.r m`s^ f ^''„ t^,s ^^e ^e^.tc^it^.slwZrr^
^°^r^ a^t»^^^ {iztr^ W tisett^ĝlr^ .•^c ^
^á rc•^ uao c.i e^en, ri.t 1i•x^^ .iQ ^ hé
^-^r3or {'^^ú ..^ ^^^ as^ -«tt• ^  3a
^ w
^ ^ ^ ^z ? ^+^ ^ t^t, ^ ^. ^ ^^






cú +^ d ^°^ga1a r^é á^.cso ^+
.1t^ aj^ ^^ rtt #^esa ^ t ó^^
^e^.ad^ ^ru^
__ , ,
^Stnl.tr ^^! • ^stC 4Yt^s^:' ^^e'+•^^^p^
^e^ tua ^ LieN ^. a.^ ás á^ssa ^i t iqer
,^
^ t'x^^ ^ ^^i r ^i^r >^r^^^ srtr^ ' t .
r c• t^l' u^l ;11r^ h^ !t ^ l^40 A^ (14
^. t„ ^ ^ ^ ,^y ^^r ,j^'!e.e^ ,] 1+0 ► ^rr^•t??.^f hr ^
1; ^ /
..^ ^: •^ ^il n^.t ^ r. t ^• ^ s i ^ p cf r frt^ .
^r r ►^c'^^txY7r.+^LES ^t ^eé br t^ .
.^7 lttrtlf ^Y^ T'1l(• ^1.4`G 11^ .I('^?! ►1!^r ^.^ ^t•^/}1 •
. - r
,lt( t ítlGttf /^ ^ . , f^^xGt c txt . ,^i,t ^^^Y
. , ^ ,,
,'rié .c^+[^^^ O^fX .^ C.^tt.
.ltti , t trr s ^a c
. , ^ ^ , r ^ ^
^^.^ ^^ ^rl bcdor ,^ Ii s^.{ n•^t ^, ssud í^.f ^?`^4•^•+
,^- ^*tC r^ ^r.taŜ Ut r^+ .^ T m^{ 1.^ „^ • %
:` O^!S ^qd ^ jrt ^c'^ :Ĵs xl ^ T1 r ♦y' c^AM
, • •^
^^^^ t(^! ^^t't(w p^l1l ,^^,t^í r..
,^ r r r ^ '
t na . t fc:ie ^c*^+^ ^A,.t^r1.,r ; ^r ►^a^ ,^., ^r , t ^ •^f ^ ^ ,lo




^ ^ ^ ^' :t yr^ t^ e^^. ^i r ;^*^tl.^ ^r .^^
^` ^i<^ C+CIIo^ /h.t l I t! D t ►+^ 1ti arLu^7.
PROPOSTA DE EDICIÓN
I De.vos servir, mia senhor, non me val
poi s non. atend.o de vós ren , e a l
sei eu de vós, que vós ar feZ Deus tal
qu.e nunca m'al faredes e por en,
quer me queirades, senhor, ben, quer mal,
pois me de vós non veer mal, nen ren.
II Pois de vos ser.vir ei mui gran sabor
e non atendo ben do grand'amor
.que vos eu ei, ar sóo sabedor
10 q.ue nunca m'al avedes de facer,
quer me queirades ben, quer mal, senhor.,
pois rnal nen ben de vós non ei d'aver.
III Pois.de.vos servir ^ meu coraçon
e non aten.do por e.n ga 1 a rdon
15 de vós,. ar sei, assi Deus me perdón,
que non faredes m'al, por en,. senhor,.
quer.me queir.ades ben, quer mal, quer non





























De vos servir, mia senhor, non me val C*)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
pois^non atendo de vós ren, e al C*)
(o ó)(o ó)Co ó)Co ó^) (o ó)
sei eu de vós, que vos ar fez Deus tal (**)
(o ó) (o Ó) (o ó)(o ó) (o ó)
que nunca m'al faredes e por en, C**)
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
quér me queirades, senhor, ben, quer mal, C***)
(o ^ó) (o ó)(o ó)Co ó) (o ó)
pois me de vós non veer mal, nen ren. (***)
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
Pois de vos servir^ei mui gr^an sabor C***)
(o ó)(o óJ(o ó) (o ó) (o ó)
e non atendo ben do grand'amor
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó) (o^ó)
que vos eu ei, ar sóo sabedor
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó>(o ó)
que nunca m'al avedes de facer, (**)
(o ó)(o ó)Co ó)Co ó)(o ó)
quer me queirades ben, quer mal, senhor,
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
pois mal nen ben de vós non ei d'aver.^
Co ó) (o ó) Co á) (o ó) (o ó)
Pois de vos servir é meu cQraçon (****)
(o ó)co ó.)(o ó)Co -ó)(o ó)
e non atendo por en galardon C*****)
(o ó(o ó)(o ó^}Co ó)(o ó)
de vós, ár sei, assi Deus me perdón, (**)
Co ó) Co ó)(o ó)Co ó(o ó)
que non faredes m'al, por e^n, senhor,
(o ó) (o ó) Co ó) Co Ó^) (o ó)
quer me queirades ben, quer mal, quer non, (*)
(o ó) Co ó)(o ó^ (ó . ó) (o ó)
pois eu. de vós ma^l nen ben non ouver.
(o ó) Co ó) Co ó} Co ó)(o ó)
(*) sístole por cont^gúidade-de tónicas.
(**) tempo marcado en sílaba átona.
C***) tempo marcado en sílaba átona e sístole por c.ontigi^idade de
tónicas. "
(****) tempó marcado en sílaba átona, sístole por contigi)idade de
tónicas e tempo marcado no acento secundario.





,1B3 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 ,1B3 ,IB3 ,1B3
2 ,1B3 ,1B3 ,1B3
3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
4 ,1B3 ,1B3 ,1B3
5 ,1B3 ,1B3 ,183
6 ,1B.3 ,1B3 ,1B3
EQUIVALENCIA, MÓDULO DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,1B3 = ^f33 ^ { 16}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga de mestría case "paralelística" formada por decasílabos
iámbicos de cinco pés nos que se mantén un ritmo periódico. Por este
motivo optamos por considerar qúe en todos eles hai un superhemistiquio
co pé inicial incompleto. Outra alternativa sería a división en hemisti-
quios, resultando esta imposible (sen alterar o ritmo) nos versos 2,
5, 13 e 14, e sendo posi bl e con pausa despoi s da sexta sí 1 aba nos versos









Coa opción escollida na ^scansión, os versos desta composición son
trímetros iámbicos, tendo a seguinte disposición do seu único módulo
de ritmo nas tres estofas:
I
Q.^ 3^(^ 3^(^ 3 Q:^ 3 ^(^ 3 Q. 3
II
^.^ 3^(^ ŝ ^^ 3 O.(^ 3^(^ 3^^ 3
III
Q(^ J Q(^' Q(^ ŝ Q(^ ŝ ff(^ 3 0^(^ J
(vo caso de real i zarse a escansi ón cos versos di vi di dos en hemi sti -
quios (só aqueles nos que se pode), estes serían igualmente trímetros
iámbicos co primeiro metro incompleto no segundo hemistiquio (os que
teñen a pausa despois da cuarta) ou no primeiro (os que teñen a pausa
despois da sexta sílaba), respectivamente.
Fronte á edición que Nunes fai para o verso 8, optamos pola forma
coa que fi gura nos apógrafos , mantendo o e i ni ci al anafóri co e a.si nal e-
fa no sintagma grand'amor, co que, ademais de reproducir cunha maior
fidelidade o texto dos manuscritos, conseguimos o mantemento do ritmo
cunha acentuación fixa na cuarta sílaba na totalidade dos versos, coa
úni ca excepci ón da 1 i cenci a de sí stol e no ver ŝ o 7. ^^os restantes versos
limitámonos á harmonización das grafía.s e aos cambios na puntuación.
A ubicación desta cantiga dentro dos xéneros da lírica medieval
gal ego-portuguesa non resulta especi almente di áfaña xa que^, se a presen-
cia constante de procedementos anafóricos e artificios repetitivos en
cada verso das tres estrofas permi ten a súa aproxi maci ón ao pa ral el i smo
estructural, o uso reiterado do equívoco do tipo calambur nas formas
m'a 1 e ma 1 1 evarí a a rel aci onal a coas tecni cas empregadas nas cantiqas
d'escarnho, ademais de aparecer asociado aos procedementos e artificios
que se veñen de citar.
SOO
0 mesmo que sucedía nas cantigas paralelísticas que foron obxecto
das anál i sés precedentes , a presenci a de todos estes recursos contri búe
ao mantemento do ritmo. Tamén se ha de sal i entar que coi nci den co tempo
ma rcado as formas que i nterveñen no ca 1 ambur : m'a 1( na tota 1 i dade dos
casos) e ma1, esta última coa única excepción do verso final99.
Unha vez mái s podemos apreci ar a rel aci ón exi stente entre a peri odi -
cidade rítmica e os artificios da iteración, sen poder determinar se
estes e aquela corresponden a uns determinados tipos melódicos debido
a que non se nos transmitiu o texto musical.
0 ri tmo destes versos , decasí 1 abos na escansi ón si 1 ábi ca e trímetros
iámbicos na escansión acentual, coincide co dos impropiamente denomina-
dos pentámetros iámb^cos, frecuentes na versificación clásica inglesa
e aos que aludimos na segunda partel°° ^
99 Neste verso aparece en tempo non marcado por ir en^re dúas s5labas
^tónicas en tempo marcado.
ioo En rea 1 i dade son -tr5 metros formados por ci nco pés, polo que habe-
análiqse falar ento caso de AeniaAod^as. O seu ritmo foi obxecto de
por Kiparsky nas súas aplicacións para establecer o modelo
teórico do verso. ao que nos referimos de forma reiterada ao longo












I Poys que m'ey ora d'alongar
de mha senhor, que quero bem
e que me faz perder o ssem,
quando m'ouver d'el'a quitar,
5 direy, quando me lh'espedir:
de bom gr.ado queria hir
1 ogo e nunca [mai s 1_ vi i r.
II Poys me tal coyta faz soffrer
qual sempr'eu por ella soffry,
10 des aquel dia que a vy,
e non sse quer de min doer,
atanto lhy direy por en,
moyr'eu e moyro por alguen
e nunca vos direy mais en.
I I I 15 E- j.á eu nunca veerey.
prazer com estes olhos meus,
deCs] quando a non vir, par Deus,
e con coi ta que. averey ,.
chorando lhy direy assy:
moyr'eu por que non vej'aqui
a dona que por meu mal Cvi]
EDICIÓNS:
•
- CARBALLO CALERO R. e GARCÍA RODRÍGUEZ C. (1983: 21, n. 2).
= MOLTENI (1880: n. 36).
- PAXECO, E.^ e MACHADO, J.P. C1949-64: n. 412). .







^ des aquel dia que a vy,
Co ó}Co á}Eo- ó)(o ^ó)
e non sse quer de min doer,
(o ó}^ (o ó) Eo ó) Eoó)
atanto 1hy direy por en,
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
moyr'eu e moyro por alguen
(o ó)Co ó)Co ó)Co ó)
e nunca vos direy mais en. ^^
(o ó)(o ó) (o ó) (ó ó}
E já eu nunca veerey (*) ^
Co ó)Co ó)(o ó)Co ó)
prazer com estes olhos meus,
Co ó) (.o ó)(o ó)(o ó)
deCs] .quando a non vi r. , par ^Deus ,
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
e con coita que ^verey, C***)
(o ó) (o ó) C.o ó)(o ó)
chorando 1 hy di rey assy :
(o ó)(^o ó)(o ó)Co ó)
moyr'eu por que non^vej'aqui
(o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
a dona que por meu mal ^vi].
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
ANÁLISE DO RITMO:
Poys que m'ey ora d'alongar (*}
(o ó) (o ó)(o ó)Co ó)
de mha senhor, qu.e quero bem
(o ó)Co ó) Co ó)Co ó)
e que me faz perder o ssem,
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
qu^ndo m'ouver d'el'a quitar, (**)
(o ó) (o ó) (o ó) Co ó)
direy, quando me lh'espedir: (***)
.Co ó) (o ó)(o ó}Co ó)
de bom grado queria hir C****)
(o ó) (o ó)Co ó)(o ó) ^
logo e nunca [mais] viir.
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
Poys me tal coyta faz soffrer
(o ó)(o ó)(o á) (o ó)
q^aol^ soe^pr'oeu por ella soffry, (*****)
( o)Co a)Co o)
(*) tempo marcado no acento secundario.
(**) iambic reversa] e diástole por contigUidade de tónicas.
(***) iambic reversal e tempo marcado no acento secundario.
(****) diástole por conti^gUidade de tónicas.










182 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 1B2 1B2 lB2
2 1B2 1B2 1B2
3 1B2 1B2 1B2
4 1B2 1B2 1B2
5 1B2 1B2 1B2
6 1B2 1B2 1B2
7 1B2 1B2 1B2
EQUIVALENCIA, MÓDULO DE RITMO E CÓDIGO^NUMÉRICO DO VERSO:
1B2 = (31 ^ ^ {8}
COMENTARIO RÍTMICO:
•
Canti ga formada por versos de oi to sí 1 abas dun só hemi sti qui o, sendo
bímetros iámbicos na escansión acentual. 0 ritmo regular pode manterse
medi ante di versas 1 i cenci as que aparecen nunha tercei ra parte dos ver-
sos , en proporci ón i nferi or á obse^vada na anál i se ^anteri or . Entre estas
hai que sal i entar o iambic reversa 1, ausente na composi ci ón de D. Afonso
Sanches , ademai s dos deprazamentQS a^e^ntuai s e tempos marcados en sí l aba
átona, comúns.aos dous poem^s.
504
0 único módulo de ritmo aparece así disposto nas tres estofas:
^1 ^1 pl ^1 ^1 ^1 ^1 I
II
()1 ()1 pl ^1 ()1 ^I ^1
III
f31
()1 ^1 ^i ^1 f31 ^1
0 ritmo destes versos coincide co dos denominados dímetros iámbicos,
versos cronémicos que; na medida en que desaparecen os requirimentos
fóni cos , pasan a ser de ti po acentual con casos paradi gmáti cos como os
dos himnos atribuídos a S. Ambrosio, estudiados por Norberg e aos que
xa aludimos na primeira partelo'
0 verso de oito sílabas distingue, en palabras de Lapa1°2, a estas
composi ci óns das popul ares tradi ci onai s que empregaban o redondi 1 lo de
sete sílabas.
lol Vid. 1.3.3.2 pax. 101 NOTA N° 200).
ioa C-fr : LAPA < 1981 : 225-26 ): <rNa escol ha dos met.ros na consti tui ç^o
estrófica. distingue-se a poesla cortesá da popular -tradicional:
a primeira usou quase exclusivamente o octoss5labo. empregado nas












de vos amercear de mi
que vos en gr-ave dia vi
e en muy grave voss'amor
5 tan grave que non ey poder
d'aquesta coyta mais sofrer,
de que muyt'á fui sofredor.
.
II Pero sabe Nostro Senhor
que nunca vo-1'eu mereci,
1Q mays sabe ben que vos servi,
des que vos vi, sempr'o melhor
que nunca Ceu] pudi fazer;
por en querede-vos doer
de min, coytado pecador.
III 15 Mays Deus, que de tod'é senhor,.
me queira póer consselh'i,
ca, se meu feyto vay assy
e m'El non for a^judador
contra vós, que El fez valer
20 mays de quantas fezo naçer,
moyr'eu, mays non merecedor.
Pero, se eu ey de morrer,
se vo-lo nunca merecer,
non vos veg'i prez nen loor.
EDICIÓNS:
•
- LANG (1894: n. 44>.
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 486).
REPERTORIO DE TAUANI 25,45 REPERTORIO MÉTRICO 151:236
TRES ESTROFAS (3u)









(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
de vos amerc^ar de mi (*)
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
que vos en grave dia vi ,
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
e en muy grave voss'amor
(o.ó) Co ó)(o ó) (o ó)
tan grave que non ey poder
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
d'aquesta coyta mais sofrer,
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
de que muyt'á fui sofredor. (**)
(ó ó)(o ó)(o ó)(o ó)
Pero sabe Nostro Senhor
(o ó)(o 0 ó) (o 0 ó)
que nunca vo-1'eu mereci,
Co ó)(o 0 ó) (o 0 ó)
mays sabe ben que vos servi,
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
des que vos vi, sempr'o melhor (***)
(o ó)Co ó) (o ó)(o ó)
que nunca eu pudi fazer; (***)
Co ó)(o ó)(o ó)(o ó)
por en querede-vos doer
(o ó) (o ó)(o ó) (oó)
de min, coytado pecador. (**)
(o ó) (o ó)(o ó)(oó)
Mays Deus, que de tod'é senhor,
(o Ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
me queira póer consselh'i,
(o ó)(o oó) (o 0 ó)
ca, se meu feyto vay assy
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
e m'El non for ajudador (**)
(o ó) (o ó)(o ó)(oó)
contra vós, que El fez valer C****)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó) ^
mays de quantas fezo naçer,
(o ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
moyr'eu, mays non mergcedor. (**)
(o ó) (o ó) (o ó)(oó)
Pero, se eu ey de morrer,
(o ó) (o 0 ó) (o 0 ó)
se vo-lo nunca merecer, (**)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
non vos veg'i prez nen loor.
(o ó) (o ó)(o ó) (oó)
(*) sístole ocasionada por estar precedida a tónica por tres átonas.
(**) tempo marcado no acento secundario.
(***) diástole por contigi)idade de tónicas.








TIPO FÓRMULA UERSOS .
"lA3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) l, 2, 8, 9, 15, 16, 20 e 22.
1B2 (^o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TQDOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS E DA FIINDA
I II III F
UERSOS






3 1B2 1B2 1B2 1B2
4 1B2 1B2 1B2
5 1B2 1B2 1B2
6 1B2 1B2 "lA3
7 1B2 1B2 IB2
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO-E CÓDTCO^NUMÉRICO DO VERSO:
"lA3 = Qa^ {6}
1B2 = (31 {8}
^CQMENTARI^ RiTMICO:
• Nesta canti ga podemos apreci ar como o i sosi l^abi smo perfecto aparece
unido a unha alternancia ordenada nos ritmos. Os dous primeiros versos
de cada estrofa e o primeiro da fiinda son trímetrós anapésticos dun
superhemistiquio co péinicial incompleto e bisílabo, sendo os restantes
versos bímetros iámbicos dun só hemistiquio, coa excepción do penúltimo
verso da terceira estrofa que tamén ten o ritmo dos primeiros.
.
SOS
Os módul os de ri tmo aparecen con esta di sposi ci ón nas tres estofas
e na fiinda:
I II III F
^^2 a.^2 pl ^1 ^1 ^1 ^1 ^^2 ^^2 {^1 ^1 R1 {?1 (^1 ^^2 ^^2 ^i (^1 pl ^.^2 ^1 ^^2 ^1 ^1
A altenancia de ritmo estaría relacionada con toda probabilidade
con cambi os na mel odí a e na execuci ón cantada que por mor da non trans -
mi si ón do texto musi cal non podemos veri fi car . Podemos sen embargo ver
un certo paralelismo cos cambios de rima e medida que se producen nas
estructuras de ti po zexe lesco, en parti cul ar co fenómeno da vo 1 ta , que
corresponden aos cambios melódicos e á alternancia coro vs. solista na
execución. A este respecto resulta determinante a posición dos versos
anapésti cos , i ni.ci al na ŝ estrofas e na fi i nda , e no penúlti mo verso da
terceira (última antes da fiinda).
En canto aos versos iámbicos, corresponden ao mesmo modelo dos da
cantiga da análise anterior103, e co mesmo tipo de licencias rítmicas,
coa única excepción do pé invertido, que só aparece neste poema no pé
bisílabo inicial dos versos anapésticos.








B. 545; U. 148
(NUNES AMOR XCIII)
TEXTO
I Punh'eu, senhor, quanto poss', en quytar
d'en vós cuydar este meu coraçon,
que cuyda sempr'en qual vos vi, mays non
poss'eu per ren nen mi nen el forçar
5 que non cuyde s,empr'en qual vos eu vi,
e por esto non sey oj'eu de mi
que faça, nen me sey conselh'i dar.
II Non pudi nunca partir de chorar
estes meus olhos ben de la sazon
10 que vos viron, senhor, ca des enton
quis Deus assy, que vo'lhi foy mostrar,
que non podess'o coraçon des y
partir d'en vós cuydar e vyv'assy
sofrendo coyta tal que non á par.
III 15 E, mha senhor, hu sempr'ey de cuydar
no mayor ben dos que no mundo son,
qual est o vosso, ey mui gram razon,
poys non poss'end'o coraçon tirar,
de viver en camanho mal vivi,
20 des que vos eu por meu mal conhoci,
e d'aver sempr'a mort'a desejar.
EDICIÓNS:
- LANG (1894: n. 68).
PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 510).
REPERTORIO DE TAUANI 25,87 REPERTORIO MÉTRICO 161:16
^ a b b a c c a TRES ESTROFAS (3u)


























Punh'eu, senhor, quanto poss', en quytar
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
d'en vós cuydar este meu coraçon;(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
que cuyda sempr'en qual vos vi, mays non
{o ó)(o ó) (o ó) (o ó) (o ó)
poss'eu per ren nen mi nen el forçar
{o ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
que non cuyde sempr'en qual vos eu vir
{o 0 ó) ^^ Co 0 ó) (o 0 ó)
^e por esto non sey oj'eu de mi
(o ó)(o ó){o ó)(o ó) (o ó)
^que faça, nen me sey conselh'i dar.
{o ó)(o ó) {o -ó) (o ó) (o ó)
Non pudi nunca partir de chorar
(o ó) (o ó) ^^ {o ó) (o 0 ó)
estes-meus^olhos ben d^ 1a sazon (*)
(o ó) (o ó) ^) (o ó)(o 0 ó)
que vos viron, senhor, ca des enton (**}
{o ó) (o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
qui s Deus ass^y^, que vo' 1 hi foy mostrar ,
(o ó) (o ó) {o ó) {o ó) (o ó)
que non podess'o coraçón des y C***)
(o ó) {o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
partir d'en vós cuydar e vyv'assy
(o ó) {o ó)^{o ó)(o ó){o ó)
sofrendo coyta tal que nón á par.
(o ó)(o ó){o ó) {o ó){o ó)
E, mha senhor, hu sempr'ey de cuydar
Co ó) (o ó) ^^ {o 0 ó) {o 0 ó)
no m^or ben ^dos que no mundo son, (****)
(o ó){o ó) (o ó){o ó)(o ó)
qual est o vosso, ey mui gram razon,
{o ó) (o ó){o ó) {o ó) Co "o)
poys non poss'end'o coraçon tirar,
{o ó) (o ó) (o ó)Co ó) (o ó)
de viver en camanho mal vivi, (****)
{o ó)^{o ó) Co ó){o ó) (o ó) ^ ^
des que vos eu por meu mal conhoci,
^(o ó) {o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
e d'aver sempr'a mort'a desejar. (*****)
(o ó)(o ó) (^o ó) (o ó)(o ó)
C*) ^ambic reversal.
{**) tempo marcado en átona que ocasi ona di ástol e na pal abra segui^nte.
(***) tempo marcado no acento secundario. a.
{****) sístole por contiguidade de tónicas e/ou tempo marcado.






TI^PO FÓRMULA UERSOS ^
2BA3' (o ó)(o ó)II(o 0 ó)(o 0 ó) l, 2, 8, 9, 15 e 20.
2A31 (o 0 ó-) ^^ Co 0 ó) (o 0 ó) 5
,1B31 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 2BA31 2BA31 2BA31
2 2BA31 2BA31 ,1B3
3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
4 ,183 ,1B3 ,1B3
5 2A31 ^ ,1B3 ,1B3
6 ,1B3 ,^1B3 2BA31
7 ,1B3 ,1B3 ,1B3
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2BA31 = (3' c^l { 12 -1 }
2A31 = ^4 ^1 { 4 -1 }
,1B3 = 0^33 - { 16}
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Cantiga con alternancia de ritmos formada por trímetros: mixtos
iambo-anapésticos con dous metros no segundo hemistiquio nos primeiros
versos das tres estrofas, ^nos segundos nas dúas primei ras e no penúltimo
da terceira; iámbicos dun superhemistiquio co metro inicial incompleto
nos restantes versos coa excepci ón do qui nto verso da pri mei ra estrofa
que é un trímetro anapéstico co dous metros no segundo hemistiquio.
COMENTARIO RÍTMICO:
•
A alternancia rítmica tamén opón os versos predominantes, iámbicos
dun superhemistiquio, aos demais, mixtos e anapéstico de dous hémisti-
quios, tendo os módulos de ritmo esta disposición nas^tres estrofas:
I
(^ 5^I ^ 5^I ^^(^ 3^ 3 ^4^1 a.^ 3^ 3 p5^1 ^S^I Q.^3 ^3 ^3 ^3 ^p3 I
III
^ 5^1 ,,.{^ 3^ 3 ^ 3 ^^ 3^ 5a1 ^p 3
Os cambi os do ri tmo son si mi 1 a res aos que si nal amos na anál i se ante-
ri or , pol o que tamén poderí an esta r rel aci onados con hi potéti cos cambi os
na mel odí a ou na execuci ón cantada104, aí nda que a regul a ri dade rí tmi ca
sexa menor que na anterior.
Os trímetros iámbicos coinciden no ritmo cos da análise XLIII1°5.
ioa Vi d. XLV pax . 508 .







B. 549; U. 152
(NUNES AMOR XCUI)
TEXTO
I Senhor, aquel que sempre sofre mal,
mente mal á, non sabe que é ben,
e o que sofre ben sempr'outro tal
do mal non pode saber nulha ren,
5 por en querede, poys que eu, senhor,
por vós fui sempre de mal sofredor,
que algun tempo sabha que é ben.
II Ca o ben, senhor, non poss'eu saber
se non per vós, per que eu o mal sei,
10 des y o mal non o posso perder
se per vós non, e, poy-lo ben non ey,
querend'ora, senhor, vel por Deus já,
que en vós pós quanto ben no mund'á,
que o ben sa^bha, poys que o mal sey.
III 15 Ca, se non souber algúa sazon
o ben por vós, por que eu mal sofri,
[er] non tenh'eu já hy se morte non
e vós perdedes mesura en mi,
por en quere por Deus, que vos. deu
20 tan muyto ben, que per vós sabha eu
o ben, senhor, por quanto mal sofri.
EDICIÓNS:
- LANG (1894: n. 72). ^
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-54: n. 514).
REPERTORIO DE TAVANI 25,107 REPERTORIO MÉTRICO 101:10
' a b a b c c b TRES ESTROFAS (3u)


























Senhor, aquel que sempre sofre mal
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
mente mal á, non sabe que é ben (*)
{o ó)(o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
e o que sofre ben sempr'outro mal (**)
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
do mal non pode saber nulha ren (***)
to ó) (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
por eñ querede poys que eu, senhor,
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó) to ó)
por vós fui sempre de mal sofredor (****)
(o ó) (o ó) Co ó)Co ó)(o ó)
que algun tempo sabha que é ben (***)
Co ó)(o ó)(o ó)(o ó)Co ó)
Ca o ben, senhor, non poss'eu saber
Co ó)(o ó)Co ó) Co ó) (o ó)
se non per vós, per que eu o mal sei (**)
(o ó) (o ó) (o ó)Co ó)Co ó)
des y o mal non o posso perder
(o ó) (o ó) ^^ Co 0 ó) Co 0 ó) ^
se per vós non, e, poy-lo ben non ey,
(o ó) Co ó) (o ó) Co ó) (o ó)
quered'ora, senhor, vel por Deus já (*)
(o ó)(o ó) Co ó) (o ó) (o ó)
que en vós pos quanto ben no mund'á
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) Co 0 ó)
que o ben sabha poys qúe o mal sey (**)
(o ó)(o ó)(o ó) Co ó)(o ó)
Ca se non souber algúa sazon
Co ó) (o 0 ó) ^^ (oó) (o 0 ó)
o ben por vós por que eu mal sofri
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
Cer] non tenh'eu já hy se morte non
(o ó) (o ó).(o ó)(o ó)(o ó)
e vós perdedes mesura en mi(o ó) (o ó) ^^ (o ó) Co 0 ó)
por en querede por Deus que. vos deu
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
tan muyto ben, que por Deus, que vos deu
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
o ben senhor por quanto mal sofri
(0 Ó)(0 Ó) (0 Ó)(0 Ó) i0 Ó)
(*) iambic reversal.
(**) tempo marcado en sílaba átona.
(***) sístole por contig ŭ idade de tónicas.











"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) 8.
2B"A3 (o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) 18 e l9.
,1B31 (o ó)(o ó)Co ó)(o ó)(o ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 ,1B3 ,1B3 "2"A4
2 ,1B3 ,1B3 ,1B3
3 ,1.B3 -2BA31 ,1B3
4 ,1B3 ,1B3 2B"A3
5 ,1B3 ,1B3 2B"A3
6 ,1B3 ^ 2BA31 2BA31
7 ,1B3 ^ ,1B3 ,1B3
EQUIVALENCIA,^MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2BA31^ _ (3^ c^l {12-1}
"2"A4 = a^ a2 {2-2}
2B"A3 = B' ^ ^ {12-2}
,1 B3 = 0^33 { 16 }
•
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga con alternancia de ritmos formada por trímetros coa única
excepción do primeiro primeiro verso da última estrofa, un tétrámetro
que ademai s é o úni co verso de ri tmo anapésti co, tendo este o pri mei ro
pé-metro de cada hemistiquio incompleto e bisílabo.
..
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Os trímetros son de ritmo iámbico e constan dun superhemistiquio
co metro i ni ci al i ncompl eto na total i dade dos versos da primei ra estrofa
e nos segundos e sétimos versos das tres estrofas, así como nos versos
cuarto e qui nto da segunda e tercei ro da tercei ra . Os restantes versos
son de ritmo mixto iambo-anapéstico con dous metros no segundo hemisti-
qui o(segundo da segunda e sexto da segunda e da tercei ra ) e co pé-metro
inicial incompleto no segundo hemistiquio nos versos cuarto e quinto
da terceira estrofa.
As alternancias rítmicas que aparecen nas estrofas finais, ademais
de que correspondan a hipotéticos cambios melódicos que non podemos ve-
rificar por carecermos do texto musical, parecen obedecer a un ritmo
regul ar i nterno. Así podemos observar un i nterv^al o de dous versos i ámbi -
cos dun superhemi sti qui o entre os dous versos de ri tmo mi xto da segunda ,
sendo igualmente dous versos iámbicos os que preceden ao primeiro dos
de ritmo mixto. Os versos cuarto e quinto da terceira estrofa teñen o
hemistiquio anapéstico co pé-metro inicial incompleo, o mesmo que se
observa no verso co que comeza a estrofa, sendo i gualmente dous , o núme-
ro de versos iambicos que median entre o verso anapéstico inicial e o
primeiro trímetro mixto. ^
0 xogo entre a regularidade e a alternancia podemos aprecialo na
disposición dos módulos de ritmo nas tres estrofas:
I II III







II Ben entend'eu que logar deve aver
o que ben serve de pi_dir por en
10 °ben con razon, mais est'é tan gram ben
que lhi non pod'outro ben par seer,
pois d'eu ben servir húa dona tal,
por lhi pedir ben que tan muito val
sol non no dev'en coraçon poer.
III 15 E, meus amigos, quen ben cousecer
o mui gram bem que Nost^ro Senhor deu
a esta dona ben certo sei eu,
^ se ouver sen, que ben pode entender
que per servir quantos no mundo son
20 non deven sol p®er en coraçon
que pedir possa en tal b.en caber.
IU Porend'a min conven, querend'ou non,
de servir ben, sen avendo razon
que, per servir, ajá ben^d'atender.
TEXTO
I Do que ben serve sempr'oí dizer
que ben pede, mays digo-vos de mi,
pero que eu, gram tenp'á, ben servi
húa dona que me tem en poder,
5 que non tenho que, por meu ben servir,
eu razon ei de lhi por en.pidir




B . ^624 ; U . 225
(NUNES AMOR^CXIII)
EDICIÓNS:
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 587).
- PAGANI (1971: 89-91, n. 6).
REPERTORIO DE TAVANI 30,12 REPERTORIO MÉTRICO 161:22
a b a b c c b
10 10 10 10 10 10 10






























Do que ben serve sempr'oí dizer
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
que ben pede, mays digo-vos de mi (*)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
pero que eu, gram tenp'á, ben servi
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
húa dona que me tem en poder(oo ó) ^) (o 0 ó) (o 0 ó)
que non tenho que por meu ben servir (*)
(o ó) (o ó) Co ó) Co ó) (o ó).
eu razon ei de lhi por en pidir (**)
Co ó)(o ó) (o ó)Co ó)(o ó)
o maior ben dos que Deus quis fazer (**)
(o ó) (o ó) II (o ^ o ó) (o 0 ó)
Ben entend'eu que logar dev'aver (***)
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
o que ben serve de pidir por en
(o ó)_ (o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
ben ĉón razon, mais est'é tan gran ben
(o ó) Co ó) ^^ Co 0 ó) (o 0 ó)
que lhi non pod'outro ben par seer C*)
(o ó)(o ^ó)Co ó)(o ó)Co ó)
pois d'eu ben servir húa dona tal
(o ó) (o ó)Co ó)(o ó)(o ó)
por lhi pedir ben que tan muito val
(o ó) (o ó) ^^ Co 0 ó) (o 0 ó)
sol non no dev'^en coraçon poer C****)
(o ó) Co ó)(o ó)(o ó)Coó)
E meus amigos, quen ben cousecer
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) Co 0 ó)
o mui gram bem que Nostro Senhor deu (**)
(o ó) (o ó) Co ó) (o ó)(o ó)
a esta dona ben certo sei eu
Co ó) (o ó) (^Co ó) (o 0 ó)
se ouver se^ que ben pod'entender C**)
Co ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
que per servir qu^ntos no mundo son (*)
(o ó) (o ó) (o ó) (o ó)(o ó) ^
non deven sol póer en cQraçon (****)
(o ó)Co ó)(o ó) (o ó)(o ó)
que pedir possa en tal ben caber (**)
(0 Ó)(0 Ó) ^^(0 Ó) (0 0 Ó)
Porend'a min conven, querend'ou non
Co ó) (o ó) (o ó) (o ó) Co ó)
de servir ben, sen avendo razon (**)
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
que, per servir, aja ben d'atender
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
(*) diástole por contigi^idade de tónicas.
{**) sístole por contig ŭ idade de tónicas.
(***) sinalefa en dev'aver (fronte á edición de Nunes).







2BA31 (o ó)(o ó)^^{o 0 ó)(o 0 ó) 3, 7, 10, 1^^, 18, 23 e 24.
2A31 {o 0 ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó) 4.
2B"A3 (o ó){o ó)^(Co ó)(o 0 ó) 15, 17 e 21.
,1B3 {o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS oS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍT^IICA DAS TRES ESTROFAS E DA fIINDA
I II III F
UERSOS
1 ,1B3 ZBA31 2B"A3 ,1B3
2 ,1B3 ,1B3 ,1B3 2BA31
3 2BA31 2BA31 2B"A3 2BA31
4 2A31 ,1B3 2BA31
5 ,1B3 ,1B3 ,1B3
6 ,1B3 2BA31 ,1B3
7 2BA31 ,1B3 2B"A3
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2BA31 = (3^ c^l {12-1}
2A31 = ^4 cxl { 4 -1 }
2B"A3 = f3' cxZ {12-2}
,1B3 = Q(33 { 16}
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COMENTARIO RÍTMICO:
Canti ga con al ternanci a rí tmi ca formada por trí metros : i ámbi cos dun
superhemistiquio. mixtos de dous hemistiquios iámbico-anapesticos con
dous metros no segundo hemi sti qui o, estando este compl eto ou co pri mei ro
metro i ncompl eto e bi sí 1 abo . 0 çua rto verso consti túe a excepci ón , sendo
de ritmo anapéstico, igualmente con dous metros no segundo hemistiquio.
Como se pode observar os cambios no ritmo son análogos e obedecen
a ĉausas similares ás sinaladas en análises anteriores, con aspectos
pecul i ares como o feito de que nos catro últimos versos de cada estrofa
apa reza unha seri e de dous versos i ámbi cos (5 e 6 en I e I I I; 4 e 5 en
I I>, ou que o segundo verso das tres estrofas tamén sexa i ámbi co, o que
tamén se podería relacionarcon hipotéticos cambios melódicos. 0 segundo
hemi sti qui o é i dénti co nas dúas pri mei ras estrofas , tanto no verso ana -
péstico como nos de ritmo mixto, sendo o segundo hemistiquio alternativo
que aparece na tercei ra estrofa unha deri vaci ón di recta do anteri or por
apl i caci ón do pri nci pi o dás categorí as facultati v-as ao el i di rse a sí 1 aba
átona i ni ci al l°6
Os módul os de ri tmo teñen a segui nte di sposi ci ón nas tres estrofas
e na fi inda :
I II III F
^^ 3^^ 3^ Sal ^ 5a1 ^ 3 ^ 5a1 ^ 5^2 ^^ 3^ 5^2 ^ 3 ^ 5^1 p 5^1
I,^4^1 ^^ 3^p 3(^ 5^1 Q.() 3^^ 3^ 5a1 ^^ 3 p 5a1 ^(^ 3^^ 3^ 5^2






A. 120; B. 236
(UASCONZELOS: C. A. n. 120)
TEXTO
.
I Om', a que Deus ben quer fazer
non lhe faz tal senhor amar
a que non ouse ren dizer
con gran pavor de lhe pesar
5 nen o ar faz longe morar
d'u ela é, sen seu prazer,
II Com'agora min faz viver,
que me non sei conselh'.achar
con tan gran coita de sofrer
10 en qual m'eu ora vej'andar,
com'aver sempr'a desejar
mais d'outra ren de a veer.
III II Mais non pod'aquesto saber
se non a quen Deus quiser' dar
15 a coita que el fez aver
a min, des que me foi mostrar
a que el fez melhor falar
do mund(o), e melhor parecer.
EDICIÓNS:
•
- MOLTENI (1880: n. 221).
-
PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 219).
= PICCOLO (1951: n. 49).
-
SPAMPINATO BERETTA (1987: 99-102, n. 10).
REPERTORIO DE TAUANI 43,8 REPERTORIO MÉTRICO 79:17
a b a b b a








Om', a que Deus ben quer fazer
Co ó)Co 0 ó) Co 0 ó)
non lhe faz tal senhor amar
(o ó) Co ó) (o ó)Co ó)
a que non ouse ren dizer
(o ó) (o ó)Co ó) Co ó)
con gran pavor de lhe pesar
Co ó) (o ó) (o ó)Co ó)
nen o ar faz longe morar (*)
(o ó)(o ó) Co ó)(o ó)
d'u ela é, sen seu prazer
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
Com'agora min faz viver (**)
(o ó)(oo ó) (o 0 ó)
que me non sei conselh'achar
(o ó)Co ó) (o ó) (o ó)
con tan gran coita de sofrer
Co ó) (o ó)Co ó)Co^ ó)
en qual m'eu ora vej'anáar
Co ó) (o ó)Co ó)(o ó)
com'aver sempr'a desejar (***)
(o ó)Co ó) Co ó)(o ó)
mais d'outra ren de a veer
Co ó) Co ó)(o ó)(o ó)
Mais non pod'aquesto saber
(o ó)^ (o 0 ó) Co 0 ó)
se non a quen Deus quiser' d:ar
(o ó) (o 0 ó) (o 0 ó)
a coita que el fez aver
Co ó)Co 0 ó) (o 0 ó)
a min, des que me foi mostra^r
(o ó) (o ó) (o ó) (o ó)
a que el fez melhor falar
Co ó)(o ó) (o ó) (o ó)
do mund'e melhor parecer
(o ó> (o 0 ó) Co 0 ó)
(*) iambic reversal.
(**) sístole.










TIPO FÓRMULA UERSOS ^
"1^A3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 1, 7, 13, 14, 15 e 18.
1B2 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 "lA3 "lA3 "lA3
2 1B2 1B2 "lA3
3 1B2 1B2 "lA3
4 1B2 1B2 1B2
5 1B2 1B2 1B2
6 1B2 1B2 "lA3
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO "E CÓD^I60^NUMÉRICO DO VERSO:
"1A3 = Qa2 {6}
1B2 = (31 {8}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga con alternancia de ritmo dentro dunha periodicidade case
perfecta, formada por trímetros anapésticos dun superhemistiquio co pé
inicial incompleto e bisílabo nos versos iniciais das dúas primeiras
estrofas e na terceira (todos agás o cuarto e o quinto) que alternan
con bímetros iámbicos dun só hemistiquio nos restantes versos. A dispo-
si ci ón dos módul os de ri tmo é i dénti ca nas dúas pri mei ras estrofas , en
^
5Z4
tanto que na tercei ra hai unha expansi ón do ri tmo do verso i ni ci al aos
dous seguintes e ao último, como se aprecia no esquema:
I
^.^2 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1
II
a^a^ (31 (31 f31 (31 (31
III
^^2 ^.^Z ^.^Z n 1 ^ 1 O^a2
A alternanci a rí tmi.ca non afecta ao i sosi 1 abi smo, xa que na escan-
si ón si 1 ábi ca todos os versos teñen oi to sí 1 abas . A cl ave da alternanci a
resi de no segundo tempo forte que aparece na posi ci ón mái s común neste
ti po de versos (a cuarta sí 1 aba ) nos bí metros i ámbi cos , pasando á qui nta
nos trímetros anapésticos. Este cambio estaría relacionado cun hipoté-
tico cambio na melodía.
A presencia alternada destes versos tamén se dá na lírica trobado-
resca provenzal , como xa se i ndi cou n^a pri mei ra parte107, sendo posi bl e
neste caso a veri fi caci ón da rel aci ón da al tenanci a no ri tmo cos cambi os




lo^ Vid. 1.3.3.3.1 pax. 133-135 e nota N° 297.
•
LFERNAN GARCIA ESGARAVUNHA
A. 114; B. 230




I CQue qra ve cousa , senho r, d' endura r
^ ^pera quen á sabor de vus veer )
per nu 1 ha ren de non a ver poder,
se non mui pouco, de vosco morar!
5 e esso pouco que vosqu ' es t re ver '
entender ben, senhor, se vus]^^ disser'
algúa ren, ca vus dirá pesar!
II A min aven, a que quis Deus guisar
d'aver gran coita ja, mentr'eu viver',
10 pois a vos pesa de vus eu dizer
qual ben vus quero; mais a Deus r.ogar
quer'eu assi, (ca assi m'é mester)
que el me dé mia morte, se non der'
tal coraçon a vos, d'en non.pesar!
III 15 E mia senhor, por Deus que vus falar
fez mui melhor e melhor parecer
de quantas outras donas quis fa-zer,
por tod'aqueste ben que vus fui dar,
vos rog'og'eu por el que, pois el quer
20 que vus eu ame mais doutra molher,
que vus non caya senhor en pesar!
.EDICIÓNS:
- ^MOLTE^I I (1880 : n . 216 ) .
= PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 219).
- SPAMPINATO BERETTA (1987: 70-74, n. 4).
REPERTORIO DE TAUANI 43,13 REPERTORIO MÉTRICO 161:28
a b b a c c a
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PROPOSTA DE EDICIÓN:
Que grave cousa, senhor, d'endurar,
pera quen á sabor de vos veer,
per nulha ren de non aver poder,
se non mui pouco, de vosco morar!
5 e esso pouco que vosqu'estrever
entender ben, senhor, se vos disser
algúa ren, ca vos dirá pesar!
II A min aven, a que quis Deus guisar
d'aver gran coita ja, mentr'eu viver,
10 pois a vós pesa de vós eu dizer
qual ben vos quero; mais a Deus rogar
quer'eu assi, ca assi m'é mester,
que mi dé morte, se a vós non der
tal coraçon, (a vos) de vós en non pesar!
III 15 E mia senhor, por Deus que vos falar
fez mui melhor e melhor parecer
de quantas outras donas quis fazer,
por tod'Caqu^este ben que vos fui dar,
vos rog'oj'eu por el que, pois el quer
20 que vos eu ame mais doutra molher,






























Que grave cousa, senhor, d'endurar
(o ó) (o ó) ^^ co ó) (o 0 ó)
p^ra quen á sabor de vos veer (*)
(o ó) Co ó)Co ó-) (o ó) (o ó)
per nulha ren de non aver poder
Co ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
se non mui pouco, de vosco morar
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
e esso pouco que vosqu'estrever
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
entender ben, senhor, se vos disser (**)
Co ó)(o ó) Co ó) (o ó) (o ó)
algúa ren, ca vos dirá pesar
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)(o ó-)
A min aven, a que quis Deus guisar
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
d'aver gran coita ja, mentr'eu viver
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó) Co ó)
pois a vós pesa de vós eu dizer (**)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
qual ben vos quero; mais a Deus rogar
Co ó) (o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
quer'eu as^si, ca assi m'é mester(o ó) (o ó) ^) (o 0 ó) (o 0 ó)
que mi dé morte, se a vós non der C**)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
tal co^açon, de vós en non pesar C***)
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó) Co ó)
E mia senhor, por Deus que vos falar
(o ó) (o ó) Co ó) Co ó) (o ó)
fez mui melhor e melhor parecer
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
de quantas outras donas quis fazer
(o ó)(o ó) Co ó)^(o ó) (o ó)
por tod'Caqu^este ben que vos fui dar (**)
(o ó) (o ó)(o ó) o ó) (o ó)
vos rog'oj'eu por el que, pois el quer
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
que vos eu ame mais doutra molher
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
que vos non caia senhor en pesar
Co ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
(*) iambic re versal.
(**) sístole por contigi^idade de tónicas.




ZB"A3 (o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) l, 4, 5, 20 e 21.
2BA31 (o ó)(o ó)^j(o 0 ó)Co 0 ó) 8, 12 e 16.
,1B3 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICÁ DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
l 2B"A3 2BA31 ,1B3
2 ,1B3 ,1B3 2BA31
^ 3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
4 2B"A3 ,1B3 ,1B3
5 2B"A3 ^ 2BA31 2BA3'
6 ,1B3 ,1B3 2B"A3
7 ,1B3 ,1B3 2B"A3
EQU.IVALENC.IA, MÓDULOS DE RIT^10 E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2 BA31 = (3' ^xl { 12 -1 }
2B"A3 = (3^ cxZ { 12-2}
,1 B3 = Qf33 { 16 }
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COMENTARIO ^RÍTMICO E ECDÓTI`C0:
Cantiga formada por trímetros con alternancia rítmica: versos iám-
bicos dun superhemistiquio co metro inicial incompleto e versos mixtos
iámbico-anapésticos co pé inicial do segundo hemistiquio completo ou
incompleto e bisílabo. 0 predominio do ritmo iámbico, non só se ha de
apreci ar na proporci ón doa versos (12 versos fronte a 9 de ri tmo mi xto) ,
senón no feito de que nos versos de ritmo mixto o hemistiquio inicial
sexa i ámbi co . Por este moti vo tamén se mantén i nvari abl e o segundo tem-
po forte na cuarta sí 1 aba na tot^al i dade dos versos (o contr.ari o do que
sucedía na análise anterior).
A aternanci a dá ori xe a catro módul os de ri tmo coa segui nte di sposi -
ción nas t^res estrofas:
I
(^ 5a2 ^ 3 ^ 3 ^ Sa2 ^ 5^2 ^ 3 ^^
II
(^ 5^1 ^,.{^ 3^^ 3^.R 3^ 5^1 ^ 3 ^ 3
III
U(^' (Ŝ '^1 Q(3 3 ^ 3 ^'CYl (Ŝ 'Q2 ^ +^Z
Comparando o ri tmo d^as tres estrofas observamos que é i dénti co nos
versos 3° (iámbico) e 5° (mixto) con sécuencias intermedias de dous ou
tres versos i ámbi cos e fi nai s de dous versos i ámbi cos ( I e I I) e mi xtos
na úl ti ma estrofa . Cabe sospei ta r, o mesmo que se observou en aná 1 i ses
antériores, a relación entre a alternancia rítmica e os cambios melódi-
cos ou na execución cantada. Neste caso a alternancia obedece a unha
proporci ón na di sposi ci ón dos módu,l os de ri tmo, con evi dente ori xe musi -
cal , aí nda que se careza do el emento probatori o da mel odí a como sucedí a
nas composicións de Martin Codax.
A edi ci ón presenta probl emas deri vados do carácter hi permétri co do
verso 14 e hi pométri co no v.erso 18, uni do ao estado fragmentari o do tex-
to en A. que Dona Carol i na résol veu segui ndo o texto de B. para os sei s
•
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primei ros versos e con dúas i ntervenci óns nos versos 14-15 e 18 que fi -
guran anotadas na súa ediciónl°8
Na proposta de edi ci ón que facemos , ademai s da hamoni zaci ón gráfi ca ,
consideramos innecesaria a intervención no verso 14, limitando a do 15
á supresión da expresión erroneamente reiterada a vos, por considerar
que así ten pleno sentido, conservando o isosilabismo, o ritmo periódico
e o xogo verbal a vós l de vós, tamén presente no verso 10. En canto
á intervención do verso 18, asumímola como tal.
Ademais destas dúas composicións analisadas, nas restantes cantigas
de Fernan Garcia Esgaravunha podemos observar un ritmo máis ou menos
periódico.











I Con vossa graça, mia senhor
fremosa., ca me quer'eu ir,
e venho-me vos espedir,
porque me fostes traedor,
5 ca, avendo-mi vós desamor,
u vos amei sempr'a servir
des que vos vi, e des enton,
m'ouvestes mal no coraçon.
II Pero de vós, é a min peor,
10 porque vos vej'assi falir,
que eu ben podCer^ei guarir
oi-mais sen vós, ca mui milhor
dona ca vós ei por sen[h^or
e que noCn] sabe assi mentir,
15 que fara adur tal traiçon
sobre seu ome, sen razon.
III E veeredes qual" amor
vos eu fazia, pois partir
me vin de vós; e descobrir-
20 vos-ei d'un voss'entendedor
viláo, de que vós s.abor
av^edes e a que pedir
foste-la cinta; por én non
vo^s ámarei nulha sazon.
EDICIÓNS:
- LAPA (1970: n. 134).
-^LANDEIRA YRAGO (1975: 255-6).
- MOLTENI (1880: n. 48).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 48).
- PICCOLO (1951: n. 12).
- UASCONZELOS (1904: I, 706-7, n. 358).
REPERTORIO DE TAUANI 46,1 REPERTORIO MÉTRICO 134:1
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Con vossa graça, mia senhor
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
fremosa, ca me quer'eu ir
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
e venho-me vos espedir (*)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
porque mi fostes traedor (*)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
ca avendo-mi vós desamor (*)
(o ó)(o ó)(o ó)Co ó)
u vos amei sempr'a servir (**)
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
des que vos vi e des enton
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)-
m'ouvestes mal no coraçon (*)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
Pero de vós, é a min peor
(o ó)(o ó) (o ó) (ó ó)
porque vos vej'assi falir
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
que eu ben poderei guarir C*)
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
oi-mais sen vós ca mui milhor
(o ó) (o ó) (o ó) (o ó)
dona ca vós ei por senhor (***> e(**)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
e que non sabe assi mentir
(o ó)(o ó) (o ó)Co ó)
que fara adur tal^traiçon (**)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
sobre seu ome sen razon (***) e(****)
(ó ó) (o ó)(o ó) (o ó)
E veeredes qual amor (*)
(o ó)(oó)(o ó)(o ó)
vos eu fazia, pois partir
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
me vin de vós e d^scobrir- (*)
(o ó)(o ó)^o ó)(o ó)
-vos-ei d'un voss'ent^ndedor (*)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
viláo, d^ que vós sabor (****)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
avedes e a que pedir (****)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
foste-la cinta; por en non (***)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
vos amarei nulha sazon (*) e(**)
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
(*) tempo marcado no acento secundario.
(**) diástole por contigi^idade de tónicas.
(*** ) i amb i c re versa 1.









1B2 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 1B2 1B2 1B2
2 1B2 1B2 1B2
3 1B2 1B2 1B2
4 1B2 • 1B2 1B2
^5 1B2 1B2 1B2
6 1B2 1B2 1B2
7 1B2 1B2 1B2
8 1B2 1B2^ 1B2
EQUIVALENCIA, MÓDULO DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
1B2 = (31 {8}
COMENTARIO RÍTMICO:
Canti ga formada por versos de oi to sí 1 abas dun só hemi sti qui o,. sendo
bímetros iámbicos na escansión acentual. Tanto o ritmo regular como 0
isosilabismo pode manterse manterse coa consideración como sinalefa ou
crase nos casos de versos aparentemente hi permétricos : U. 5 ca avendo-mi
Cco que non sería válida a puntuación proposta polo editor), U. 9 é a
min e U. 14 sabe assi.
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Tamén contribúe a esta periodicidade perfectal°4 o tempo marcado
no aĉento secundario e, en menor medida, en sílaba átona, xunto cos
casos de desprazamento acentual e iambic reversa 1, sendo esta as úni cas
licencias rítmicas que se observan na cantiga.
0 único módulo de ritmo ten esta disposición nas tres estofas:
I
pl ^1 ^1 pl pl ^1 ^1 ^1
II
^1 ^1 ^1 ^1 R1 ^1 ^1 ^1
III
^1 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1 pl ^1
De acordo co Repertorio de Tavani, o tipo estrófico desta cantiga
é singular, sen embargo o tipo de verso é o mesmo que aparece noutras
composición analisadas, ben sexa de forma exclusiva (Uid. XLIU, pax.
501-504) ou en alternancia con outros tipos de verso (Uid. XLU, pax.
505-508 e XLIX, pax. 521-524) ) e do que xa si nal amos a coi nci denci a no
ritmo e o carácter cultoll°
Por tratarse dun escarnio de amor, ten unha duplicidade temática
que nos levaría a podela incluír entre as cantigas amatorias e entre
as satíricas, quedando fóra do corpus deste traballo no segundo caso.
Sen embargo, tendo en conta a estructura e a disposición no apógrafo
na zona das cantigas d'amor e afastada das satíricas do mesmo autor,
optamos por incluíla entre as primeiras e, conscuentemente, no corpus
de cantigas obxecto de análise pola súa periodicidade rítmica.
•
•
109 O carácter regular da acentuación fioi sinalado polo editor.
Cfr. MARTfNEZ PEREIRO C1992: 62):
«Os versos desta composición, alén do acento estró^Fico na oitava
s5laba, mostran outro acento na cuarta praticamente unánime. se
consideramos os acentos secund3rios e as numerosas sinalefas que
nos versos da can^tiga se producen... complementarmente. tamén se
observa certa regularidade na tonicidade da segunda s9laba...»








I Se eú, amigos, hu he mha senhor
viver ousasse, por tod'outro bem
que Deus no mund(o) a oútro pecador
fazer quisess', eu já per boa fé
5 ren non daria, mays, poys assi he
e que nom ous'i a viver, conven
II Que moyr', amigos, ca non sey eu quem
viver podesse, poys non ousass'ir
hu est'aquela que sa vida ten
10 en seu poder e seu bem e seu mal,
com(o) ela ten de mi, e non me val
ren contra ela, nen me val servir
III .Ela, que servho, pero que mh-oyr
non quer mha coyta, nen me quer hy dar
15 conselh(o), amigos, nen quer conssentir
que a veja, nen que mor(e> hu a veer
possa per ren e meu gran ben querer
e meu serviço tod(o) CéJ seu pesar.
EDICIÓNS:
•
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 350).
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PROPOSTA DE EDICIÓN:
I Se eu, amigos, u é mia senhor
viver ousasse, por tod'outro ben
que Deus no mundo a outro pecador
^ fazer quisess', eu já per boa fé
5 ren non daria, mais, pois assi é
e que non ous'i a viver, conven
II Que moir', amigos, ca non sei eu quen
viver podesse, pois non ousass'ir
u est'aquela que sa vida ten
10 en seu poder e seu ben e seu mal,
como ela ten de mi, e non me val
ren contra ela, nen me val servir
III Ela, que servio, pero que mi-oir
non quer mia coita, nen me quer i dar
15 conselho, amigos, nen quer consentir
que a veja, nen que more u a veer
possa per ren, e meu gran ben querer






























Se eu, amigos, u é mia senhor
(o ó)Co ó)(o ó)(o ó) Co ó)
viver ousasse, por tod'outro ben
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
que Deus no mundo,a outro pecador (*)
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
fazer quisess', eu já per boa fé
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
ren non daria, mais, pois assi é(**)
(o ó) (o ó)Co ó) Co ó)Co ó)
^ e que non ous'i a viver conven
(o ó)Co ó) (o ó)(o ó) (o ó)
Que moir', amigos, ca non sei eu quen
(o .ó) (o ó) Co ó^) (o ó) (o ó)
viver podesse, pois non ousass'ir (**)
(o ó) (o ó)Co ó) (o ó)Co ó)
u est' aquela que sa vida ten
Co ó) (o ó)(o ó)(o ó)Co ó)
en seu poder .e seu ben e^seu mal
(o ó) Co ó)Co ó) (o ó)Co ó)
como ela ten de mi e non me val (***)
(o ó)Co ó)^ (o ó)Co ó) (o ó)
ren contra ela, nen me val servir
Co ó) (o ó)Co ó) (o ó) Co ó)
Ela que s^ervio, pero que mi-oir (****)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
non quer mia coita, nen me quer i dar
Co ó) Co ó)(o ó)^ Co ó)Co ó)
conselho. amigos, nen quer consentir (*)
(o ó) Co ó)(o ó) Co ó)(o ó)
que a veja nen que more u a veer (***>
(o ó)Co ó) (o ó)(o ó) (oó) ^
possa per ren, é meu gran ben querer (*****)
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó) (o ó)
e meu serviço todo seu próbar
(o ó) (o ó)(o ó)(o^ó) (o ó)
C*) encontro vocál i co con si nal efa non marcada e tempo marcado no acento
secundario.
(**) sístole por contigi^idade de tónicas.
(***) encontro vocálico con sinalefa non marcada.
(****) pé invertido ou diástole por contigi^idade de tónicas no enca-
balgamento e encontro vocálico con sinalefa non marcada.






,163 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 ,1B3^ ,1B3 ,1B3
2 ,1B3 ,1B3 ,1B3
3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
4 ,1B3 ,1B3 ,1B3
5 ,1B3 ,1B3 ,1B3
6 ,1B3 ,1B3 ,1B3
EQU^IVALENCIA, MÓDULO DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
,1B3 = QB3 {16}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga de ritmo perfectamente periódico co mesmo tipo de verso
iámbico que vimos observando en anteriores análises (Uid. XLIII, XLUI,
XLUI I, XLVI I I e L) , sendo ademai s o mái s común nas canti gas de mestrí a:
a pentapodia oú trímetro i ámbi co dun superhemi sti qui o co metro i ni ci al
incompleto, con esta disposición para o seu único módulo de ritmo:
I
^3 ^3 0.^3 ^^3 ^3 ^3
II
0.^3 ^3 ^3 ^3 ,^{^3 ^3
III









Pa ra manter o ri tmo^ peri ódi co perfecto e o i sosi 1 abi smo hai que ter
en conta a realización dos encontros vocálicos sen^a marca gráfica de
^
si na 1 efa nos versos 3, 11, 13 . 15 e 16 , que sen emba rgo teremos qué con -
siderar como tales de maneira análoga á análise métrica realizada por
Pri eto en canti gas de Marti n Codax, á que al udimos na segunda partelll
Unha vez máis terémos que salientar o carácter complementario do
isosilabismo e da periodicidade rítmica e á diferencia doutras análises
métri cas , optamos por non representar a si nal efa ou a supresi ón da vocal
final nos casos nos que se conserva nos apógrafos (en forma plena ou
mediante abreviatura), dada a comp^lexa sintaxe dun texto construído a
base de hipérbato e enjabement nunha sorte de atafi inda sen fi inda, po-
siblemente perdida en opinión de Elsa Gonçalves112
0 mesmo^ que se vén observando nas anteri ores anál i ses métri cas , hai
casos de tempo marcado no acento^. secundari o e de sí stol e por conti gi^i -
dade de tóni ca . En canto aos supostos casos de iambic reversa 1 que hai
nos versos 13 e 17, por aparecerer en posición inicial afecta^da por un
encabal game^nto con conti gi^i dade de tóni cas , poderí an ser di ástol es por
este motivo.
Facilita o mantemento do ritmoa acumulación de palabras monosílabas
e a repetición de determinados vocábulos formando xogos verbais que con-
ducen a unha sorte de equi vocatio que, como vemos , non é excl usi va das
cantigas satíricas. 0 verso 10 ádmitiría unha escansión como trímetro
mi xto co segundo hemi sti qui o anapésti co con tempos fortes no termos da
antí tese ben e ma 1 que non tomamos en conta porque hai unha acumul aci ón
111 Vid. 2.3.1 pax. 220 e NOTA N° 150.
lla Cfr. GONCYALVES E. JOHAN DE GAIA en LANCIANI e TAVANI C1993: 346^:
«...convém distinguir Se eu amigos. u cs mha senhor. curioso exem-
plar de cantiga de^meestria atehuda cujas tr^s cobras se ligam umas
^s outras. núo apenas pela rima Cca,ocaudadas). mas por enjabement
de estrofe a es^rofe. sem que a falta de fiinda Ctal vez devida a
accidente de ^radiç^o) impeça a conclus^o do pensamento».
540
de monosílabos que nos permite manter idéntico ritmo ao dos restantes
versos sen necesi dade de 1 i cenci as métri cas e sen que haxa a alternanci a
observada noutras análises neste mesmo apartadoil'
Ademais da cuestión das sinalefas, o principal problema á hora de
edi ta r este poema é o úl ti mo verso que apa rece i nconcl uso e ma rcado con
+ en B., sendo de di fí ci 1 1 ectura en U.. A i ntervenci ón de Nunes resul ta
incoherente desde o punto de vista sintáctico e semántico, ademais da
evidencia na columna contigua en U. de que a forma non é pesar. Tanto
a estructura das frases con certo paral el i smo como a 1 ectura mái s vero-
sí mi 1 de U. 1 evan á proposta de edi ci ón que facemos para este verso que
ademais mantén o ritmo dos restantes versos. Así a interpretación dos
versos fi nai s, presci ndi ndo do hipérbato e dos 1 í mi tes do verso serí a:
"... nen quer consenti r que a vej a, nen que more u a possa veer per ren ,
e querer meu gran ben e probar meu serviço todo seu", onde se aprecia
o xogo verbal entre os posesivos meu e seu, referidos a serviço e re-
flectindo o sentido deste serviço (meu e todo seu).








(UASCONZELOS: C. A. n. 381)
TEXTO
I ;Se Deus me leixe ben aver
de vos, senhor, e gradoar!
muito mi pesa^de viver
porque viv'a vosso pesar!
5 Pero non poss'i al fazer.
Mais prazer-m'-ia de morrer,
se mi-o qu.isesse Deus guisar!
II Ca non poss'eu coita sofrer
por al, senhor, pois m'alongar
10 queredes vos de vus veer
e viver vosqu'e vus falar.
Nen Deus n.on me pode tolher
coita sen ante Ceu] morrer,
pois me non quer vosso ben dar.
EDICIÓNS:
- MOLTENI (18$0: n. 101).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 101).
REPERTORIO DE TAUANI 78,22 REPERTORIO MÉTRICO 60:2
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Se Deus me leixe ben aver
Co ó) (o ó)(o ó)Co ó)
de vos, senhor e gradoar (*)
(o ó) (o ó)(o ó)(oó)
muit4 mi pesa de viver (**)
(o ó)Co ó)Co ó)(o ó)
porque viv'a vosso pesar (***)
Co ^ó)(o ó)Co ó)(o ó)
Peroll4 non Doss' i al fazer
Co ó)(o ó) (o ó) Co ó)
Mais prazer-m'-ia de morrer (****)
(o ó)Co ó)Co ó)(o ó)
se mi-o quisesse Deus guisar
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
Ca non poss'eu cQ.t^ sofrer C*****)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
por al, senhor, pois m'alongar (*)
(o ó) Co ó) (o ó)(o ó)
queredes vos de vus veer ^
(o ó)(o ó)(o ó) Coó)
e viver vosqu'e vus falar (******)
(o ó)(o, ó) (o ó) Co ó)
Nen Deus non me pode tolher C***)
(o ó) Co ó)Co ó)(o ó)
coita sen ante eu morrer (*****)
Co 'o)(o ó)Co ó)(o ó)
pois me non quer vosso ben dar (***)
(o ó)Co ó) (o ó)(o ó)
(*) tempo marcado no acento secundario.
C**) iambic reversal e tempo marcado en silaba átona.
(***) tempo marcado en sí 1 aba átona e iambic reversa 1 ou acento secun-
dario en palabra métrica. ^
(****) sístole por contigi^idade de tónicas e tempo marcado en átona.
(*****) iambi ĉ reversa] ou diástole por contigi)idade de tónicas.
C******) sístole por contigi^idade de tónicas.
114 A dupl 1 ci dade na acentuaci ón como ox5 tona ou parox5 tona en Aer^o
provén da propia.etimolox5a per^ hoc. tal e como vimos observando
noutras composic^óns. De considerarse como parox5tona haber5a un








162 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS










EQUIVALENCIA, MÓDULO DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO UERSO.:
1B2 = (31 ^ {8}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga formada por versos de oito sílabas, bímetros iámbicos dun
só hemistiquio na escansión acentual. Dona Carolina aludeá posibilidade
de que 11 e fal ten dúas estrofás na i nterpretaci ón que 11 es dá ás anota -
cións marxinais de Colocciil^
lls Cfr VASCONZELOS <1904:750^: «Colocci. pondo ^ margem distr^oAhe. e
por cima da cantiga a pa^avra str^oPhe. por ventura quereria enun-
ciar laconicam.ente a opini^o que a poesia carece das antistr^ophes».
5 4 4
Para manter o isosilabismo a editora realiza unha intervención no
penúltimo verso que tamén permite o mantemento do ritmo, intervención
que asumimos e, por non discrepar da edición presentada, agás no caso
de determinadas harmonizacións gráficas e morfolóxicas, non presentamos
proposta de edición.
Para a perfecta periodicidade rítmica, ademais das licencias que
se si nal an na anál i se do ritmo, hai que ter en conta a posi bi 1 i dade de
considerar como palabra (a efectos fónicos e métricós) aos sintagmas
nomi nai s con posesi vo vosso pesar (U. 4) e vosso ben (U. 14) , xunto coa
perí frase verbal pode tolher segui da de enjabemen^t (UU.. 12-13) que tamén
podería ocasonar un desprazamento acentual no inicio do verso.
0 úni co módul o de ri tmo apa rece con esta di sposi ci ón .nas estrofas :
I
^1 ^1 ^1 (ŝ l ^i ^1 (31
II
^^ Q^ Q^ Q^ ^^ Q^_ ^^
Na practica totalidade das restantes composicións de Joan Soárez
de Somesso116 aparece este ti po de verso, o octonari o i ámbi co, que, ta1
e como indicamos na análise XL.IU (Uid. pax. 5Q4 e NOTAS N° 1Q1 e 102),
vén a ser unha versificación requintada cunha posible orixe no dímetro
i.ámbico latino.
116 O corpus deste autor corresponde a A. 114-130, tamén presen^es en
B.. increment3ndose neste últimó cancioneiro con outras oito can-
ti gas que posiblemente completasen as 7acunas de A. sendo B. 104
a 128. En todas aparece con periodicldade m3is ou ménos perfecta
o verso iambico de oito s5labas. coa única excepción das tres com-








A. 50; B. 162
(BERTOLUCCI: XUIII)
TEXTO
I En tal poder, fremosa mha senhor,
sóo de vos qual .vus ora direi:
que ben ou mal, enquant'eu vivo for,
a qual vus prouguer, de vos atenderey:
5 ca se me vos, senhor, feze^rdes ben,
ben mi verrá de Deus e d'outra ren;
e se mi vos quiserdes fazer al,
Amor e Deus logo mi farám mal.
• II E entend'-eu, fremosa mha senhor,
10 mentr'eu vos vir, que nunca perderei
gram ben de Deus nen de vos nen d'Amor:
ca pois vus vejo, de tod'eu ben ei
^e direi-vus, mha senhor, que mh-aven:
amor de Deus prend'Ce] esforç'e sen
15 mentre vus vejo, mais pois vus non vir,
esforç'e sen e Deus an-mha falir.
III E des enton, -fremosa mha senhor,
nunca de Deus nen de min prenderei
prazer nen ben de que aja sabor;
20 ca, mha senhor, de qual guisa / avérei
ben d'este mundo, poi ŝ me for d'aquen?
Ca perderei quanto prazer me ven,
pois vos non vir e perderey des i
Deus, mha senhor, e o seu ben e min.
IU 25 E direi-vus, fremosa mha senhor,
pois vus non vir, quan perdudo serey:
perderei sen e esforç'e pavor,
e des i ben nen mal non sentirey;
e, mha senhor, al vus er direy en:
30 non mi terrá conselho qu^e mi den,
dano nen prol nen pesar nen prazer,
e per qual guisa m'ei mays a perder?
U Ca perdud'é, senhór, a meu cuidar,
quem perde ssem e prazer e pesar.
EDICIÓNS:
- MOLTENI (1880: n. 135).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949^-64: n. 134).
- VASCONZELOS (1904: 107-108, n. 50).
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REPERTORIO DE TAUANI 97,6 REPERTORIO MÉTRICO 107:1
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CATRO ESTROFAS (4u)




















(ESTROFAS I E II)
En tal poder, fremosa mha senhor
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
sóo de vos qual vus ora direi (*)
(oó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
que ben ou mal, enquant'eu vivo for
(o ó)(o ó) (o ó) Co ó)(o ó)
qual vus prouguer, de vos atenderey (**)
Co ó) (o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
ca se me vos, senhor, fezerdes ben
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
ben mi verrá de Deus e d'outra ren
(o ó)(o ó)Co ó) (o ó) (o ó)
e se mi vos quiserdes fazer al
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
Amor e Deus logo mi far^.m mal (***)
(o ó) (o ó) (^ (o 0 ó) (o 0 ó)
E entend'eu, fremosa mha senhor
(o ó)(o ó) (o ó)Co ó) Co. ó)
mentr'eu vos vir, que nunca perderei (**)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
gram ben de Deus nen de vos nen d'Amor
Co ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
ca pois vus vejo, de tod'eu ben ei
(o ó) (o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
e direi-vus, mha^senhor, que mh-aven (****)
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) Co 0 ó)
amor de Deus prend'e esforç'e sen (*****)
Co ó) (o ó) (o ó)(o ó) Co ó)
m^ntre vus vejo, mais pois vus non vir (*)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
esforç'e sen e Deus an-mha falir
Co ó) (o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
(*) iambic reversal.
(**) tempo marcado no acento secundario.
(***) tempo non marcado en tónica que segue a outra tónica en pé non
marcado e palabra métrica (faranmal).
(****) sístole por contigi^idade de tónicas.



























(ESTROFAS III-IU E FIINDA)
E des enton, fremosa mha senhor
(o ó)(o ó) (o ó)Co ó) (o ó)
nunca de Deus nen de min prenderei (*)
Co ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
prazer nen ben de que aja sabor(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
ca, mha senhor, de qual guis'avereill' (**>
Co ó) (o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
ben d'este mundo, pois me for d'aquen
(o ó)(o ó)(o ó) (o ^ó) Co ó)
Ca perderei quanto prazer me ven (***)
Co ó)(o ó) (o ó)(o ó) (o ó)
pois vos non vir e perderey des i C**)
(o ó) (o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
Deus, mha senhor, e o seu ben e min (****)
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)(o ó)
E direi-vus, fremosa mha senhor (*****)
(o ó)(^o ó) (o ó)(o ó) Co ó)
pois vus non vir, quan.perdudo serey
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó){o 0 ó)
perderei sen e esforç'e pavor(o ó) (o ó) ^) (o 0 ó) (o 0 ó)
e des i ben nen mal non s^ntirey (**)
(o ó)Co ó) Co ó) Co ó)(o ó)
e, mha senhor, al vus er direy en (*****)
(o ó) Co ó) (o ó)(o ó)Co ó)
non mi terrá conselho que mi den
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)Co ó)
dano nen prol nen pesar nen prazer (*>
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
e per qual guisa m'ei mays a perder
(o ó) Co ó)Co ó) (o ó)(o ó)
Ca per^dud'é, senhor, a meu cuidar
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó) (o ó)
quem perde ssem e prazer e pesar
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
(*) iambic reversa 1.
(**) tempo marcado no acento secundario.
(***) diástole por conti ĝi^idade de tónicas.
(****) tempo marcado en sílaba átona.
(*****) sístole por contigi)idade de tónicas.
11^ Discrepamos da edición de Bertolucci quen. seguindo o texto de B..
establece un verso hipermétrico e con evidente rup^tura do ritmo.
Como alternairiva seguimos a lec^tura con sinalefa. ^tal como figura




2BA31 (o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 2, 8, 11, 13, 18, 19, 26, 27,
31 e 34.
,1B3 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) ^ TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS E DA FIINDA
I II III IU F
UERSOS
1 ,1B3 ,1B3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
2 2BA31 ,1B3 2BA31 2BA31 2BA31
3 ,1B3 2BA31 2BA31 2BA31
4 ,1B3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
5 ,1B3 2BA31 ,1B3 ,1B3
6 ,1B3 ,1B3 ,1B3 ,1B3
7 ,1B3 ,1B3 ,1B3 2BA3^
8 2BA31 ,183 ,1B3 ,1B3
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2BA31 = (3'.cxl {12-1}
,1B3 = ^(33 { 16}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga con alternancia rítmica formada por trímetros: iámbicos dun
superhemistiquio; mixtos de dous hemistiquios iámbico-anapesticos con
dous metros no segundo hemistiquio, que, como se vén observando, son








Hai un evi dente predomi ni o do ri tmo i ámbi co, aspecto no que coi nci de
cóa totalidade das cantigas anteriormente analisadas no presente apar-
tado referido áo ritmo nas cantigas de mestría.
As discrepancias nas edicións de Vasconzelos e Bertolucci non afec-
tan ao ritmo agás no caso citado do verso 20 (Uid. NOTA N^ 117). Así
resul ta i rrel evante na^ escansi ón si 1 ábi ca ou acentual a 1 éctura do verso
4 como atenderey (Bertolucci seguindo^B.) ou atendé-1'ei (Uascozelos
seguindo A.) ou as dos pronomes de la persoa nos versos 6, 7 e 8(mi
en Bertolucci e me en Uasconzelos) e nos versos 18 e 24 (min en Berto-
lucci e mi en Uasconzelos). Por este motivo non formulamos a proposta
de edición e seguimos a de Ualeria Bertolucci, obviando a non hamoni-
zación gráfica (frecuente nos editores italianos) e enmendando o verso
20 coa outra edición.
A disposición dos módulos de ritmo nas catro estrofas e na fiinda
é a seguinte:
I II III IU F
^(^3 p5 ^1 ^3 ^3
IJ IJ
^^3 R 5 ^1 Q.^3 ,T()3
l, V I,
^p3 (^5 al ^5 ^1 ^^3
I, IJ
^^3 ^5 ^1 ^5 ^1 ^3 ^3
^3 ^3 0.^3
^5 ^1 ^5 ^l 3^p3 ^p3 ^^ ^3 ^^3 ^^3 0.^3 ^3 ^3 ^5 ^1 ^p3 p5 al
A unidade deste poema, manifesta no artificio das coblas singulars,
tamén a podemos apreciar nos cambios no ritmo nos. que se observa unha
certa regul ari dade. Así temos versos de ri tmo mi xto nos segundos versos
de tres estrofas CI, III e IU) e nos terceiros doutras tres (II, III
e IU) , sendo o total de trímetros mi xtos por estrofa dous ( I, I I e, I I I)
e tres (IU). 0 dístico que forma a fiinda, con rima diferente das das
estrofas , tamén parti ci pa da alternanci a rí tmi ca , sendo o seu pri mei ro
verso unha pentapodi a ou trí metro i ámbi co e o segundo un trí metro mi xto .
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Aquí a funci ón da fi inda , defi ni da no capí tul o IU da Arte de trobar
como cousa que os trobadores sempre husaron de poer en acabamento das
sas cant igas pera cónc ^udi ren e acabaren me Ihor en e Ias as rrazones que
disseró nas cantigas118, aparece ampliada desde os planos do contido e
do sentido do poema ao do ritmo.
Como sinalamos noutras análises anteriores, os cambios de ritmo pa-
recen corresponder a cambi os na músi ca ou na execuci ón cantada que non
podemos verificar por non se nos ter transmitido o texto musical . Igual-
mente cabe a posi bi 1 i dade de que al gún dos versos de ri tmo mi xto pui dese
ser unha pentapodi a i ámbi ca con sí stol es •ou di ástol es forzadas con apoi o
na melodía. ^






A. 45: B. 157
(BERTOLUCCI: XIII)
TEXTO
I Ja, mha senhor, neum prazer
non mi fará mui gram prazer
sen vosso ben: ca outro ben
non mi fará coytá perder
5 mentr'eu viver; e quem viver
aver-mh-á poys ést'a creer.
II E que mal conselho filhei
aquel dia en que filhei
vos por senhor! Ca, mha senhor,
10 sempr'eu mha morte desejey;
meu mal cuydey porque cuidei
d'amar-vos: ja mays que farey?
III Que farei eu con tanto mal,
poys vosso ben tod'é meu mal? .
15 Poys est'assy, morrer assy
com'omen / a que, senhor, non val ^
a coyta tal que nunca tal
ouv'outro / omen, d'amor nen d'al.
IU Como que me faz desejar
20 Deus vosso ben por desejar
a mha mort'eu, pero sei eu
pois que me Deus non quer quitar
d'en vos cuidar, ca / a meu cuidar,




- MOLTENI (1880: ^n. 130).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 129).
- UASCONZELOS (1904: 97-98, n. 45).
REPERTORIO DE TAUANI 97,10 REPERTORIO MÉTRICO 27:1
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TEXTO DO CANCIONEIRO DA BIBLIOTECA NACIONAL E PROPOSTA DE EDICIÓN119:
n m^r.a ^^ ĥ .a• ttr^,:^. r'^^j^'r
u^T ^ra »tuj ^rsJrri ^•t^ar^
^




^ts^8+'sYsla.Cs- ^ •^cs><+L astr^c,at
w Li tCJ" ^^ `^ ^^^ ^
.1 ; . c'l'^^
:.,.,t a^l%a ^^l^rtie
.,7 -^,,, •c^z.^ ^il^ii
u í^4• ^^ l,LCtis ti t1•.. ^^^ t 1,;
^..tn^ u stl^is•t ►^^°e^^.e ^^ ítj^
,^ _
trt ^•^ ^r^.t^ 4-^.s.^s• r. 9 c+sáJt,
,^t**^^tl' tsí^ ►•i i^^tJ^lt .j f:.t-^l.
^ f^t ^s!'•CJ' ^'+ í^o^tia^s es^•til
F,^.l^ tio^ó bttr t+^^^ ttt^ar rtt.al
• 1^ ^•i^ ^.t%l• m a^jr,Cr •t^
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I Ja, mia senhor, neún prazer
non mi fará mui gran prazer
sen vosso ben, ca outro ben
non mi fará coita perder
5 mentr'eu viver; e quen viver
aver-mi-á pois est'a creer.
II E que mal conselho filhei
aquel dia en que filhei
vos por senhor ! Ca , mi a senhor ,
10 sempr'eu mia morte desejei.
Meu mal cuidei, por que cuidei
d'amar-vos ja. Mais que farei?
III Que farei eu con tanto mal,
pois vosso ben tod'é meu mal?
15 Pois est'assi, morrer assi
com'om'a que, senhor, non val
a coita tal que nunca tal
ouv'outr'ome, d'amor nen d'al.
I11 Como que me faz desejar
20 Deus vosso ben por desejar
a mia mort'eu, pero sei eu
poi s que me Deus non quer qui ta r
d' en vos cui dar, ca a meu cui dar,
non m' avérá mort' a fi 1 harlZ°
119 Non reproducimos o texto de A. dado o seu car3cter fragmentario.
se ben seguimos algunhas suxerencias da lectura baseada nel que
atopamos na edición de D$ Carolina Michatjlis de Vasconzelos.
iao Asumimos a intervención de Bertolucci, quen, segunido a suxeren-
ci a de Dg Carol -i na . substi tu5 u pr•ender^ por fi 7har^. restabl ecendo
as5 a rima nesta última estrorta. Esta intervencibn, que ten unha
equivalencia sem^ntica. tamén permite manter o ri^tmo. De editar-
se este verso na forma que rtigura en B. ser5a un caso anómalo de
Aa 7a vr^a ,oenduda en posi ci ón fii na 1 da ú1 ^ti ma estrofa . engadi do ao
de r•ima estnampa dos terceiros versos das catro estrofas.










;Ja mia senhor, neún prazer
Co ó)(o ó) (o ó) (o ó)
non mi fará mui gran prazer
(o ó)Co ó)(o ó) to ó)
sen vosso ben, ca outro ben
(o ó)Co ó) (o ó) (o ó) ^
non mi fará coita perder (*)
Co ó)(o ó)Co ó)(o ó)
mentr'eu viver; e quen viver
(o ^ ó) (o ó) (o ó) (o ó)
aver-mi-á pois est'a creer
(o ó) (o ó) (o ó)Co ó)
E que mal conselho filhei
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
aquel día en que filhei (*)
(o ó) (oó)(o ó)(o ó)
vos por senhor! Ca mia senhor
(o ó) (o ^ó) (o ó) Co ó)
sempr'eu mha morte desejei (**>
(o ó) Co ó>(o ó)(o ó)
-Meu mal cuidei, por que cuidei
Co ó) (o ó> (o ó)(o ó)
d'amar-vos ja. Mais que farei
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
Que farei eu con tanto mal C***)
Co ó)Co ó)(o ó)(o ó)
pois vosso ben tod'é meu mal
Co ó)-(o ó) (o ^ ó) (o ó)
Pois est'assi, morrer assi .
(o ó) Co ó) (o ó)(o ó)
com'om'a que, senhor non val
(o ó)(o ó) Co ó) (o `ó)
a coita tal que nunca tal
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
ouv'óutr'ome, d'amor nen d'al (*)
(o ó) (o ó) Co ó) (o ó)
Cómo que me faz desej^ar (****)
(o ó)(o 0 ó) (o 0 ó)
Deus vosso ben por desejar C**) .
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
a mia mort'eu, pero sei eu
(o ó)(o ó) (o ó)(o ó)
pois que me Deus non quer quitar
Co ó)(o ó) Co ó) (o ó)
d'en vos cuidar, ca a meu cuidar (*****>
(o ó) Co ó) (o ó) (o ó)
non averá mort'a filhar
(o ó)Co ó)(o ó)(o ó)
(*) diástole por contigi^idade de tónicas.
(**) tempo marcado no acento secundario.
(***) sístole por contigi^idade de tónicas.
(****) pé invertido.




"1A3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 7 e 19 ^
1B2 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 1B2 "lA3 1B2 "lA3
2 1B2 1B2 1B2 1B2
3 1B2 1B2 1B2 1B2
4 1B2 1B2 1B2 1B2
5 1B2 1B2 1B2 1B2
6 1B2 1B2 1B2 1B2
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
1B2 = (31 {8}
"lA3 = Q^Z {6}
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga con alternancia rítmica limitada aos versos iniciais das
estrofas pa res (trí metros anapésti cos dun superhemi sti qui o co pri mei ro
pé incompleto e bisílabo), fronte aos bímetros iámbicos dos restantes
versos. Nas estrofas impares sería posible a división en hemistiquios,
cousa que non sucede nas pares , mesmo nal gúns versos de ri tmo i ámbi co.
Por este motivo e por coherencia rítmica, optamos por considerar que









Os dous módul os de ri tmo teñen esta di sposi ci ón ^nas catro estofas ,
coa distribución simétrica que podemos apreciar no esquema:
I II III IU
(^1 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1 Q.^ 2 ^1 ^1 ^1 (^ 1 ^1 ^1 (^1 ^1 ^1 ^1 ^1 0.^2 ^1 ^1 ^1 ^1 ^1
Tamén cabe a posi bi 1 i dade de que non houbese cambi os no ri tmo, sendo
os versos iniciais da ŝ estrofas pares bímetros iámbicos mediante diás-
toles forzadas no da segunda ou sístole con tempo marcado no acento
secundari o no da cuarta , hi pótese que non serí a asumi bl e de entrada por
non ser veri fi cabl-e un apoi o^mel ódi co nos desprazamentos dos tempos ma r-
cados.
A hi p"o.tese contrari a Ca dos cambi os no ri tmo) , por mái s que nos poi -
da resultar máis verosímil, en ta.nto que non implica cambios forzados
na relación entre tónica e tempo marcado, tampouco podemos verificar
se está rel aci onada con cambi os na mel odí a, porqu.e non sé nos transmi^ti u
esta , aí nda que poderi amos ^deduci r faci lmente este extremo p^or analoxí a
cos aspectos sinalados na terceira parte.
A periodiciáade no ritmo apareĉe reforzada neste caso cunha proli-
feraci ón de a rti fi ci os i terati.vos que afectan á ri ma na total i dade das
estrofas: palabra-rima nos dous primei ros versos e rima estrampa no ter-
ĉeiro, que, o mesmo que no quinto, constitúe un caso de Binnenreim ou
rima interna por repetición de.palabra no medio e.en final de verso.
Á marxe da rima son abondosas as repeticións de elementos léxicós que
tamén contribúen ao mantemento do ritmo. Tendo en conta que se trata
dunha composición moi coidada desde o punto de vista formal, opt'amos
por asumir a intervención de Bertolucci sinalada na Nota N° 120, con-
siderando que a forma que figura no apógrafo para o último verso, mort `a
prender sería un posible erro do copista.
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Desde o punto de vi sta da escansi ón si 1 ábi ca , esta composi ci ón ten
un carácter singular como forma estrófica no Repertorio de TavaniiZl
Ademai s destas dúas canti gas de Marti n Soarez que vimos de anal i sar,
no corpus das canti gas atri buí das a este autor con certeza que fi guran
no Cancioneiro de Ajuda1Z2, hai oi to composi ci óns que coi nci den no ri tmo
e medida coa presente analise e outras oito que coinciden coa análise
anteri or , mantendo nun e noutro caso un ri tmo i ámbi co con mai or ou menor
peri odi ci dade, tanto nas que están formadas por versos de oi to sí 1 abas
como por decasílabos.
Lal Cfr. TAVANI <1967: 78^.







VASCO FERNANDEZ PRAGA DE SANDIN
B. 89
(UASCONZELOS: C. A. n. 373)
TEXTO
I A Deus grad'oje, mia senhor,
porque vus eu posso veer!
Ca nunca eu vira prazer
no mundo ja per outra ren.
5 Quand'averei eu nunca ben,
se mi-o Deus i de vos non der'!
II Sei-m'eu est', e sei, mia senhor
fremosa, ca d'este poder
que mi Deus faz atal aver
10 que vus veja, fará-xe-m'én
. perda do corpo e do sen,
u vus eu veer non pod^er'.
III Mais, mentr'eu vos veer^poder'
e poder' con vosco falar,
15 por^Deus a min nón querer dar
de vos mais ben ca mi og'ei,
en atanto non rogárei.
Deus por mi^a morte, mi a senho^r.
IU E se me Deus vosso ben der',
20 e me non ar quiser' guisar
vosco qúe me possa durar,
non mi averá mester; ca sei
ca log(o) a rogar averei
Deus por mia morte, mia senhor.
EDICIÓNS:
- MOLTENI (1880: n. 63).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 63).
REPERTORIO DE TAUANI 151,1 REPERTORIO MÉTRICO 198:6
a b b c c d




TEXTO DO CANCIONEIRO DA BIBLIOTECA NACIONAL E PROPOSTA DE EDICIÓN:
•
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II
A Deus grad'oje, mia senhor,
porque vos eu posso veer!
Ca nunca eu vira prazer
no mundo ja per outra ren.
5 Quand'averei eu nunca ben,
se mi-o Deus i de vos non der!
Sei -m' eu est' e sei , mi a senhor
fremosa, ca d'este poder
que mi Deus faz atal aver
10 que vos vejo, fará-xe-m'en
perda do corpo e do sen,
u vos eu veer non poder.
III Mais, mentr'eu vos veer poder
e poder con vosco falar,
15 por Deus a min non querer dar
de vos mais ben ca m^ oj'ei
eu (a)tanto, e non rogarei
Deus por mi a morte, mi a serihor.
IU E se me Deus vosso ben der,
20 e me non a^r quiser guisar
vosco que me possa durar,
non mi averá ^mester; ca s^ei
cá log(o) a rogar averei




FÓRMULAS DE ANÁLISE DO RITMO:




A Deus grad'oj.e, mia senhor
(o ó) (o Ó)(o ó) Co ó)
porque vos eu posso veer (*)
(o ó)(o ó) (o ó)Co ó)
Ca nunca eu vira pracer
(o ó)Co 0 ó)(o 0 ó)
no mundo ja per outra ren
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
Quand'averei eu nunca ben (**)
(o ^ó)(o ó) Có ó)(o ó)
se mi-o Deus i de vos non der
(o ó) Co ó)(o ó) (o ó)
Sei-m'eu est'e sei, mia senhor (***)
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
fremo ŝ a, ca deste poder
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
que mi Deus faz atal aver
(^o ó)(o ó)(o ó)(o ó)
que vos vejo, fará-xe-m'en (*)
(o ó) (o ó) (-o ó)(o ó)
perda do corpo e do sen (****)
(o ó)(o ó)(o ó)Co ó)
u vos eu veer non poder (*****)
Co ó) (o ó)Co ó) Co ó)
Mais mentr'eu vos veer poder
(o ó) Co ó)(o ó) Co ó)
e poder con vosco falar (*****)
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) ^^
por Deus a min non querer dar (-*****)
(o ó) Co ó) (o ó)to ó)
de vos mais ben ca mi oj'ei
(o ó) Co ó) Co ó)(o ó)
eu'tanto, e non rogarei
(o ó)(o 0 ó) (o 0 ó)
Deus por mia morte, mia senhor
Co ó) (o ó)(o ó) (o ó)
E se me Deus vosso ben der (*)
(o ó)(o ó) Có 'o)(o ó)
e me non ar quiser guisar
(o ó.) (o ó) (o ó) (o ó)
vosco que me possa durar
Co ó)(o 0 ó)(o ó ó)
non mi averá mester ca sei
Co ó)Co ó)(o ó) (o ó)
ca log'a rogar averei
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
Deus por mia morte, mia senhor
Co ó) Co ó)(o ó) Co ó)
(*) diástole por contigi^idade de tónicas.
(**) tempo marcado no acento secundario.






"lA3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 3, 8, 14, 17, 21 e 23.
1B2 (o ó)(o ó)^(o ó)(o ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 1B2 1B2 1B2 1B2
2 1B2 "lA3 "lA3 1-B2
3 "1A3 1B2 1B2 "lA3
4 1B2 1B2 1B2 1B2
5 1B2 1B2 "lA3 "lA3
6 1B2 1B2 1B2 1B2
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
1B2 = f31 {8} .
"lA3 = Qc^z ^ {6}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga con alternancia rítmica que obedece a unha perfecta sime-
trí a entre os bímetros i ámbicos predomi nantes e os trímetros anapésticos
co pé i ni ci al i ncompl eto nos segundos versos ( I I e I I I), nos tercei ros
( I e IU) e nos qui ntos C I I I e IU) . Esta alternanci a, ademai s de ter ^unha
posi bl e causa mel ódi ca , apa rece asoci ada aos a rti fi ci os da ri ma Ccob ]as
doblas con dúas palavras perdudas no primei ro e último versos con inver-






Os dous módul os de ri tmo.teñen esta di sposi ci ón nas catro estofas :
•
i
I I I II I IU
^1 ^1 a.^Z (^1 ^1 pl pl O.^Z (^1 (^I ^1 ^1 ^1 Q.^2 ^1 ^i a.^Z (^1 ^1 ^1 0.^2 pl a.^2 ^1
Esta canti ga aparece no apógrafo con di versos erros do copi sta que
son motivo de intervención na edición de Da Carolina. Concordamos coas
súas i ntervenci óns no caso da substi tuci ón de p 1az2r por prazer no ter-
ceiro , se ben podería sen innecesaria esta intervención xa que esta
forma, ademais de presunto castelanismo, podería serun ^ultismo,acorde
con outras formas da mesma familia léxica que aparecen documentadas no
gal ego-portugués medi eval iZ'. Tamén asumimos a sol uci ón dada ao 7° verso,
repeti do por cambi o de fol 1 a no canci onei ro , na que opta pol a sol uci ón
con sinalefa evitando a hiDermétría.
Non consideramos pertinente a intervencion do décimo verso no que
substi túe a forma do presente de i ndi cati vo pol o subxunti vo , que ao noso
entender altera o contraste^entre a expresión dunha situación real que
moti vou o agradecemeñto a Deus i ni ci al Cque vos vejo) e a vi rtual perda
desa situación Cu vos eu veer non poder).
Nas dúas últimas estrofas hai outros erros do copista no versos 16
e 17 e no 23 que son moti vo doutras i nterveñci óns da edi tora . Concorda -
plenamente coa súa proposta para este último verso coa resolución en
sianlefa do encontro vocálico, mantendo o isosilabismo. Tamén asumimos
a lectura do verso 16 onde nun-evidente erro aparece interpolada unha
forma al go confusa mhoeuei l mhogeu ei . Sen embargo di screpamos da sol u-
ci ón dada ao segui nte verso para evitar a hi permetrí a el imi nando a^con-
xunción e, que consideramos necesaria no contexto sintáctico-semántico.
la3 Na lingua medieval aparece a forma ,o7azenteyr^o as5 como o dobrete
plazYmento-/ pr^azimento. co que se poder5a pensar noutro dobrete
similar coa forma principal da fiamilia léxica-
•
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A nosa proposta é ler eu no inicio do verso, producíndose un encontro
vocálico co prótese da palabra seguinte que nos resolve o problema da
regularización métrica.
Con estas intervencións mantemos o isosilabismo e a periodicidade
rítmica dentro dunha alternancia simétrica entre os bímetros iámbicos
predominantes e os trímetros anapésticos dun superhemistiquio co pé ini-
cial incompleto e bisílabo. Preĉisamente esta alternancia, ademais de
estar motivada por hipotéticos cambios na melodía ou na execución musi-
cal ou a consecuencia do desprazamento dos acentos ou tempos marcados,
poderí a expl i ca rse como apl i caci ón da regra transfomaciona 1 da posi bl e
elisión das categorías marcadas como fortes, directamete dominadas por
categorías débiles noutro verso iámbico que vimos observando nas análi-
ses do presente apartado, a pentapodia ou trímetro dun superhemi sti qui o
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(VASCONZELOS: C. A. ñ. 154)
TEXTO
I Ay mia senhor! quero-vus preguntar
pois que vus ides e eu non poss'ir
vosco per ren, e sen grad'a partir-
m'-ei eu de vos e de vosco morar,
5 Ay eu cativo! por Deus ^que farei?
Ay eu cativo, que^non poderei
prender conselho, pois sen vos ficar'!
II Non sei og'eu tan bon conselhador
que me podesse bon conselho dar
10 na mui gran coita que ei d'endurar,
u vus eu non vir', fremosa mia senhor.
Ay eu cativo! de mi que será?
ay eu cativo, que ei por vos ja
viver en cuita, mentr'eu vivo for'!
III 15 E os meus olhos non poden veer
prazer, en mentr'eu vivo for', per ren,
poi vús non viren,.meu 1um'e meu-ben;
e por aquesto querria saber
Ay, eu cativ', e que será de mi?
20 Ay, eu cati.v, e mal-dia naci
poi ei de vo ŝ alongad'a viver
EDICIÓNS:
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1577).
REPERTORIO DE TAUANI 152,1 REPERTORIO MÉTRICO 161:100
a b a b c c b TRES ESTROFAS (3s)


























Ay mia senhor! quero-vus preguntar
Co ó)(o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
pois que vus ides e eu non poss'ir
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) Co ó)
vosco per ren, e sen grad'a partir-
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o ó ó)
m'-ei eu de vos e de vosco morar
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) Co 0 ó)
Ay eu cativo! por Deus que farei
(o Ó) (o ó) ll (o ó) (o 0 ó)
Ay eu cativo, que non poderei
(o ó)(o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
prender conselho pois sen vos ficar
Co ó) (o ó)(o ó) Co ó) (o ó)
Non sei og'eu tan bon conselhador (**)
(o ó)(o ó) Co ó) (o ó)(o ó)
que me podesse bon conselho dar
(o ó)(o ó)Co ó) (o ó)(o ó)
na gran coita que ei d'endurar t
Co ó) (o ó) ^^ Co ó) Co 0 ó)
u vus non vir, fremosa mia senhor^
Co ó) (o ó) (o ó)(o ó)Co ó)
Ay eu cativo! de mi que será?
(o ó) (o ó) ^^(o ó) Co 0 ó)
Ay eu cativo, que ei por vos ja
Co ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
viver en cuita mentr'eu vivo for
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)(o ó) ^
E os meus olhos non poden veer (***)
Co ó) (o ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
prazer, en mentr'eu vivo for, per ren
(o ó) Co ó) Eo ó)(o ó) (o ó)
pois vus non viren, meu lum'e meu ben
(o ó) (o ó) ^^ (o ó) (o ^o ó)
e por aquesto querria saber
(o ó)(o ó) ^) (o ó)(o 0 ó)
Ay eu cativ'e que será de mi?
(o ó) (o ó)Co ó)(o ó)(o ó)
Ay eu cativ'e mal dia naci (****)
(o ó) (o ó)(o ó) (oó)(o ó)
pois ei de vos alongad'a viver!
(o ó) (o ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
(*) iambic reversal.
(**) tempo marcado no acento secundario.
(***) tempo marcado en sílaba átona.








2BA31 (o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) l, 3, 4 e 21.
,1B3 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) 2, 7, 8, 9, 11, 14, 16, 19, 20^
2B"A3„ (o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTUR^A RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 2BA31 ,1B3 2B"A3
2 ,1B3 ,1B3 ,1B3
3 2BA31 2B"A3 2B"A3
4 2BA31 ,1B3 2BA31
5 2B"A3 2B"A3 ,1B3
6 2B"A3 -2B"A3 ,1B3
7 ,1B3 ,1B3 2BA31
EQUIVALENCIA, MÓDULOS DE RITMO E C^ÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
2BA31 = f3^^cx1 {12-1}
2B"A3 = (3' ^xZ {12-2}





Cantiga con alternancia rítmica formada por trímetros iámbicos dun
superhemistiquio e mixtos de dous hemistiquios iámbico-anapesticos con
dous metros no segundo hemi sti qui o, estando este compl eto ou co primei ro
metro incompleto e bisílabo.
Os módul os de ri tmo teñen a segui nte di sposi ci ón nas tres estrofas :
I
^5^1 ^^3 ^5^1
p 5^1 ^ 5^,2 ^ 5^2 ^ 3
II
Q(3 3 0^3' (3'^2
U(Ŝ3 (Ŝ 'Q^ (Ŝ
'CY2 ^.^ 3
III
^ 5Q^2 ^^ 3 ^ 5Qr2
^ 5,^,2 ^ 3 ,,.() 3 ^ 5^1
A alternancia rítmica aparece cunha perfecta ŝ imetría xa que en cada
estrofa hai i dénti co ri tmo nos versos 3-4 e 5-6 : Tamén é i dénti co o ri t-
mo dos versos 1 e 3 nas estrofas I e II; o dos versos 1 e 2 na II e o
dos versos 2 e 7 na I. En canto ao ri tmo dos versos das tres estrofas ,
este coi nci de no segundo verso das 3, no tercéi ro da I I e da I I I e no
qui nto, sexto e sétimo da I e da I I, sendo uni camente di spares os pri -
meiros e cuartos versos das tres estrofas.
Como se pode observa r estes cambi os no ri tmo son anál ogos e obedecen
a causas similares ás sinaladas en análises anteriores, que tamén pode-
mos relacionar con hipotéticos cambios melódicos. Asemade a variante
do segundo hemistiquio é consecuencia da aplicación do principio das








Neste apartado incluíremos aqu^eles casos de versificación acentual
nas cantigas medievais galego-portuguesas que, non entrando nos aparta-
dos anteri ores ao non seren canti gas paral el í sti cas ou de mestrí a, teñen
ún rítmo perfectamente periódico, xunto con outras composicións que,
sendo cantigas paralelísticas ou de mestría, presentan algunha anomalía
na estructura e no ritmo, sen que esta teña necesariamente que afectar
á súa consideración e caracterización xeral como cantiga que presenta
unha forma métrica rítmica.
Por razóns metodolóxicas e de extensión do traballo prescindiremos
da mai orí a das canti gas de mestrí a que, formadas por versos de oi to ou
dez sí 1 abas , ma.nteñen un ri tmo i ámbi co mái s ou menos peri ódi co que, como
indicamos de forma reiterada no apartado anterior, non podemos determi-
nar se é unha simple coincidencia engadida ao isosilabismo pertinente,
ou ben é o trazo caracteri zador da versi fi caci ón con anomal í^as aparentes
que se subsanarían na execución cantáda.
Á marxé^da preci si ón anteri or, tamén 1 imi taremos as anál i ses no caso
das cantigas de refrán sen paralelismo a aqueles casos máis evidentes
de ri tmo perfectamente peri ódi co, xunto cos que se comportan na peri o-
di^cidade e na alternancia rítmica de forma análoga ao observado para
as cantigas paralelísticas e de mestría nas análises anteriores. Nestas
análises só presentaremos aqueles casos que resulten paradigmáticos ou
que poidan servir para confrontar e reitera^r o observado nas análises
dos apartados anteri ores en orde a poder ti rar as concl usi óns perti nen-
tes nesta parte.
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Ademai s dos casos ci tados prestaremos atenci ón a determi nados tex-
tos de versificación singular, próxima á dos descordos, incluíndo tamén
dentro destes a algún poema que, figurando nos cancioneiros, ten cues-
tionada a súa pertenza ao periodo trobadoresco, de termos en conta o
expresado en diversos estudios sobre a formación dos cancioneiros e os
problemas de autoría, como o de Anna Ferrari1ZF e especialmente os de




ias V^d. FERRARI C1979^ .





B . 879 ; ^U . 462
(TAUANI: UT_I)
TEXTO

















emos nós ja todas tr












este ramo d'estas av
verrá bai lar.
Deus, ai amigas, men
este ramo frolido ba
ben parecer como nó
se amigo amar,








- FERNÁNDEZ POUSA (1954: n. 9).
- NUNES (1921: 293).
- NUNES (1926-28: 235, n. 258)
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 99-10Q).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 63).
- PELLEGRINI (1928: n. 36).
- PICCOLO (1951: n. 86).
REPERTORIO DE TAVANI 14,5 REPERTORIO MÉTRICO 13:6
a a a b a b






























ANÁL I SE DO R I T1^10 :
Bailemos nós ja todas tres, ai amigas
Bailemos nós ja todas tres, ai irmanas
(o ó)(o 0 ó)1^(0 0 ó) (o 0 ó)
. so aquestas avé- laneiras frolidas (*)
(o 0 ó)(o 0 ó)J^(o ó)(o 0 ó)
so aqueste ramo d'estas avelanas (**)
so aqueste ramo frolido bailemos
so aqueste ramo sol que nós bailemos
(-ó)(o ó)(o ó) ^^ (o ó)(o 0 ó)
e quen for velida como nós, velidas,
e quen for louçana como nós, louçanas
(-ó) Co ó) (o ó)J^(-ó)(o ó) (o ó)
e quen ben parecer como nós parecemos
(o 0 ó) (o 0 ó) JJ (o 0 ó) (o 0 ó)
Por Deus, ai amigas, mentr'al non fazemos
(o ó) {o 0 ó) ^{ (o ^ ó) {o 0 ó)
se amigo amar,
(o oó)(o 0 ó)
verrá bailar.
(o ó)(o ó)





"2A4 (o ó)(o 0 ó)^J(o 0 ó)(o 0 ó) 1 e 7. ^
2"A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^J(o ó)(o 0 ó) 2 e 5.
^2B"A4 (-ó)(o ó)(o ó)^J(o ó)(o 0 ó) 8, 11, 14 e 17.
^2JB4 (-ó)(o ó)(o ó)JJ(-ó)(o ó)(o ó) 3 e 9.
2A4 (o 0 ó)(o 0 ó)JJ(o 0 ó)(o 0 ó) 15.
"2"A4 (o ó)(o 0 ó)JJ(o ó)(o 0 ó) 13.
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) 4, l0 e 16 (1° DO REFRÁNJ
1B1 (o ó)(o ó) 6, 12 e 18 (2° DO RFFRÁN>
la^ Con PR1. PR2. PR3 e PR3' indicamos os tres versos que ademais de
figurar repetidos e interpolados no refr3n en cada unha das tres
estrofas, constitúen un_caso de paralelismo secundario qUe en pro-










ESTRUCTURA RÍTM^ICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 "2A4 "2A4 "2"A4
2 2"A4 J2B"A4 J2B"A4
3 J2JB4 ^2JB4 2A4
4 (R1) 1A2 lA2 lA2
5 2"A4 (2B"A4 J2"BA4
6 (R2) 1B1 1B1 1B1
EQUIVALENCIAS, MÓDUL-OS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO UERSO:
"2A4 = a` al {2-1}
2"A4 = (^i a2 {1-2}
2A4 = ^xl ^1 { l -1 }
"2"A4 = c^` c^2 {2-2}
lA2 = ^x^ { 1 ^}
J 2B"A4 = (34 ^ { 11-2} ~.
I 2 I B4 - (34 (34 { 11-11 }
1.B 1 = (3' { 12 }
.
COME^VTAR I.0 .R I TM I CO :
^ Cantiga de tipo paralelístico formada por versos de dous hemisti-
quios no corpo da cobra e dun só hemistiquio no refrán. 0 ritmo mantén
unha alternancia regular tanto no corpo da cobra como no refrán, estando
este formado por un bí metro anapesti co e un monómetro i ámbi co entre os
que se interpola un verso que é a repetición do segundo nas estr^ofas
I e II, sendo igual^mente paralelo dos anteriores o da III. Nos versos
do corpo da cobra predomina o ritmo anapéstico, alternado os tetrámetros
co pri mei ro hemi sti qui o i ncompl eto e bi sí 1 abo dos pri mei ros versos par^ti..
1 el os das estrofas I e I I co que ten i ncompl eto o segundo ( segundo verso
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da primeira estrofa, repetido e interpolado no refrán), ĉo que ten os
os dous hemistiquios incompletos (verso non paralelo que inicia a ter-
ceira estrofa) e co completo (segundo verso paralelo na III estrofa).
Tamén podemos apreciar esa mesma alternacia nos tetrámetros mixtos
iámbo-anapésticos co pé e metro iniciais incompletos no 1° hemistiquio
e co pé inicial incompleto e bisílabo no segundo, no verso repetido e
i nterpol ado no refrán da I I estrofa e nos que se dá o paral el i smo secun-
da ri o na I I I. Son tetrámetros i ámbi cos co pé e metro i ni ci ai s dos dous
hemistiquios incompletos os segundos versos paralelos das dúas primei-
ras estrofas.
Está di versi dade aparente de metros queda reduci da a catro módul os
de ri tmo, dous i ámbi cos e dous anapésti cos , que se poden deri va r apl i-
cando o principio das categorías facultativas, tendo esta disposición
nas tres estrof.as:
I II III
^2^1 ^1^2 p4p4 ^1 ^1^2 ^5
Q!z^il ^ 4Q^2 ^ 41J 4 C^1 .(Ŝ4Ci2. (Ŝ '
^2^2 ^ 4a2 ^1^1 ^1 p 4^2 p ^
Outro aspecto significativo nesta cantiga é a división en hemisti-
qui os no i nt^eri or de pa 1 abra no verso _ repeti do e i nterpol ado no refrán
da primeira estrofa, que é necesaria para o mantemento do ritmo e que,
sendo unha i nfracci ón ao pri nci pi o da pausa , é a úni ca di vi si ón posi bl e
dentro dos principios da métrica rítmica galega, dada a dimensión e a
estructura deste verso.
Esta cantiga foi sinalada por Carballo Calero como precedente das
muiñeiraslZe, sen embargo consideramos que esta afimación só é válida
para os versos anapésti cos , o mesmo que se i ndi cou noutras aná.l i seslZ9
iae Cfr. CARBALLO CALERO C1975: 176^.

















































e, sse m'este mal
durar assy,
eu nunca fosse nado,
penado, penado.
EDICIÓNS:
- CARBALLO CALERO R. e GARCÍA RODRÍGUEZ C. (1983: 22-23 n.3).
- LANG (1899: 499).
- MOLTENI (1880: n. 362).
- NUNES (1921: 240-41).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 133-34).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-1964: n. 412).
:
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REPERTORIO DE TAUANI: Alf X 18,31 REPERTORIO MÉTRICO 29:1130
a a b a a b a a b b
4 4 6' 4 4 6' 4 4 5' S'
TRES ESTROFAS (3s)
9+1 UERSOS
TEXTO DO CANCIONEIRO DA BIBLIOTECA NACIONAL E PROPOSTA DE EDICIÓN:
^ ^^...^.^ _
^ ^tnw^e K ►•a^l.
..^^ ^^__
a wr . R.. uv
^^^^^•. ^ ^+a^.
^^..
..^, ^!w^ u►a^r^+►►. w^
`.., ` yi NA1 0.h'^7^^
1 ^ ^t A J ►..,1 4.y ^^^^
.L I
` ^ .^^y^ ^xe^^^aroe A^• ^.
_ ^^NwM^A ^f^ ^_T^+^ ,










homen que fosse nado,
10 penado, pénado.
II Se nulha ren
sen vosso ben,
que tant'ei desejado,
que ja o sen







u vos eu vi,
fúi d'amor aficado
tan muit'en mi
25 que non dormi,
nen ouve gasalhado
e, se m'este mal
durar assi,
eu nunca fosse nado,
30 penado, penado.
13o Tavani segue as intervencións da edición de Nunes. coas que trata
de regularizar a medida dos versos. Sen embargo non repara que no
verso 7° das estro^as I e I I I hai pa 7av^a Per^duda . fiei to si nal ado
























( ESTROFAS I E I^ I)
Par Deus, senhor
(o ó) (o ó)
enquant'eu for
(o ó) (o ó)
de vós tan alongado
(o 0 ó)(o 0 ó)
nunca en maior
(-ó)(o ó) (o ó)
coita d'amor (*)
(o ó) (o ó) ^
nen atan coitado





homen que fosse nado (*)
(o ó) (o ó)(o ó)
penado, penado.





que tant' ei desejado
Co 0 ó) (o 0 ó)





(o ó)(o ó)(o ó)
sen vosso ben
(o ó)(o ó)
^de morrer en (***)
(o ó)(o ó)
ced'é mui guisado, (*)
(-ó>(o ó) (o ó)
(*) iambic re versal.
(**) tempo marcado no acento secundario.







C ESTP,OFA I I I)
Ca log'ali
(o Ó)(o ó)
u vos eu vi,
(o ó)(o ó)
fui d'amor aficado
(o o b)(o ^ Ó)
tan muit'en mi
(o ó) (o ó)
que non dormi,
(o ó) (o ó)
nen ouve gasalhaáo (*)
(o ó)(o ó)(o ó)
e, se m'este mal
(-ó) (o ó)(o ó)
durar assi.
(o ó)Co ó) ^
zu nunca fosse nado,
(o ó)(o ó)(o ó)'
(*) tempo marcado no acento secundario.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS RIMA




lA2 (o 0 ó) (o 0 ó) 3, 13, e 23. -ado
,182 (o ó)(o ó)(o ó) 9, 16, 26 e 29 -ado
;2B2 (o ó)^^(o ó) 10, 20, 30 (REFRÁN) -ado
^ 1B1 (o ó) (o ó) TODOS OS DEMAIS -X3
X3 representa a RIMA "a": -ór (I s); -én (II s); -i (III s)
e o artificio de pala vra perduda (v.7 -úndo e v. 27 -ál).
ESTROFAS

















I 1B1 1B1 lA2 ^1B2 1B1 ^1B2 1B1 1B1 ,182 ;282
II 1B1 1B1 lA2 1B1 1B1 ,1B2 1B1 1B1 ^1B2 ;2B2






EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
1B1 = (3^ {12}
,1B2 = (3 ŝ {10}
(1B2 = (34 {11}
1 A2 = ^1 { 1 }
;2B2 = (3' (3' {19-19}
•
•
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
No texto do apógrafo podemos apreciar unha anotación marxinal de
Col occi Discordi que defi ne ó carácter desta composi ci ón , o que conl^eva ,
entre outros aspectos, a non pertinencia do isosilabismo. Á vista da
análise realizada, debemos considerar que estamos diante dunha cantiga
con vers i fi caci ón acentua 1 pura con ri tmo regul a r e^a 1 ternanci a rí tmi ca
limitada a determinados versos coa mesma di ŝposición nas tres estrofas.
Predomina o ritmo iámbico, sendo a maioría dos versos monómetros
(tetrásílabos nunha escansión^silábica) que alternan cos bímetros dun
só hemi sti qui o co metro i ni ci a 1 i ncompl eto ( hexasí 1 abos ) é ĉo pé e metro
iniciais incompletos (pentasílabos).-Só hai dous hemistiquios no verso
que constúe o refrán, marcado por unha pausa pronunciada na reiteración
do vocábul o penado , sendo un bí metro i ámbi co cos dous metros i ncompl e-
tos . 0 rí tmo cambi a a anapésti co nos tercei ros versos das tres estrofas ,
sendo estes bímetros dun só hemistiquio.
A rima tamén aparece relacionada coa permanencia e os cambi.os no
ritmo, como se pode apreciar no cadro da páxina anterior, coincidindo
a total i dade dos monómetros cos versos con rima mascu 1 ina . En tanto que
todos os versos anapésticos e os bímetros co metro inicial incompleto
teñen rima feminina, o mesmo que o refrán. .
:
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Os módulos de ritmo teñen a seguinte disposición nas estrofas:
I
^5 ^5 ^1 p4 p5.
^4 ^5 ^5 p13, ^I7,^7
II
^y ^^ Q^1 ^J I^^
^3 ^5 p5 (^3 ^7^7
III
(Ŝ ' (Ŝ ' cxl (Ŝ ' (3'
p3 ^4 p5 ^3 p1^7
Ademais dunha posible derivación, en aplicación das regras catego-
riais, da totalidade dos módulos iámbicos131, coincide non só o ritmo
sénón o ti po de verso nos tres pri mei ros , nos qui ntos e nos oi tavos das
tres estrofas , coi ndi di ndo tamén o cuarto e o sexto ( I I e I I I), o séti mo
(I e II) e o noveno (I e III).
Na nosa proposta de edición seguimos o texto do cancioneiro, pres-
cindindo das intervencións realizadas por outros editores tendéntes a
establecer un maior isosilabismo, totalmente innecesario neste tipo de





131 Vid. an3lises VII, pax 351 e XI, pax. 366.
LX
BERNAL DE BONAVAL
B. 1066; U. 657
(NUNES: AMOR CCX)
TEXTO
I A dona que^eu am'e tenho por senhor
amostrade-mh-a Deus, se vos en prazer for,
^se non dade-mh-a morte.
•
II A que tenh'eu por lume d'estes o^lhos meus
5 e por que choran sempr(e) ^amostrade-mh-a Deus,
se non dade-mh-a morte.
III Essa que Uós fezestes melhor parecer
de quantas sei, ay Deus, fazede-mh-a veer,
se non dade-mh-a morte. ^
IU 10 ^Ay Deus, que mh-a fezestes mais ca min amar,
mostrade-mh-a hu possa con ela falar,
se non dade-mh-a morte. .
EDICIÓNS:
- INDINI (1978: 112-116 n. 5)
- NUNES (1921: 232-33).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1070).
- PICCOLO (1951: n. 2)







A dona que eu am'e tenho por senhor,
amostrade-mi-a Deus, se vos en prazer for,
senon dade-mi-a morte.
II A que tenh'eu por lume d'estes olhos meus
5 e por que choran sempre, amostrade-mh-a Deus,
senon dade-mi-a morte.
III Essa que Uós fezestes melhor parecer
de quantas sei, ai Deus, fazede-mi-a veer,
senon dade-mi-a morte.
IU 10 Ai Deus, que mi-a fezestes mais ca min amar,













ANÁL I S E DO R I THIO :
A dona que eu am'e tenho por senhor
(o ó)(o ó)(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
amostrade-mi-a deus, se vos en prazer for
(o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó) (o ó)
senon dade-mi-a morte
(o 0 ó)(o 0 ó)
A que tenh'eu por lume d'estes olhos meus
(o ó)(o ó) (ó ó)(o ó)(o ó)(o ó)
e por que choran sempre, amostrade-mi-a Deus
(o Ó) (o Ó)(0 ó) ^^(o o Ó)(0 0 Ó)
Essa que Uós fezestes melhor parecer (*)
(o ó) (o ó) (o ó) ^^(o ó) Co 0 ó)
de quántas sei, ai Deus, fazede-mi-a veer
(o ó)(o ó> (o ó) (o ó)(o ó) (oó)
Ai Deus, que mi-a fezestes mais ca min amar
(o ó) (o ó) (o ó)Co ó) (o ó)(o ó)
mostrade-mi-a u possa con ela falar,
(o ó)(o ó)(o ó) ^^(o ó)(o 0 ó)
(*) iambic re versal.
13a Seguimos no ésencial a edición de Nunes coa harmonización gr3fica
das demais propos^as de edición. Prescindimos da intervención que
Nunes realiza no v. S. quen suprime a vocal final en sempr^. Tamén









1B3 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó)Co ó)(o ó) l, 4, 8 e 10.
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) 3, 5, 9 e 12 (R)
2A, B4 (o 0 ó) (o 0 ó) ^^ (^o ó) (o ó) (o ó) 2.
,2BA4 (o ó)(o ó)(o ó)^^(o 0 ó)(o 0 ó) 5.
,2B"A4 (o ó)(o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) 7 e 11.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
UERSOS
1 1B3 1B3 ,2B"A4 1B3
2 2A,B4 ,2BA4 1B3 ,2B"A4
3(R) 1A2 ................:............
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
1B3 = Qf31 { 14.}
lA2 = ^ ^1 { 1 }
-2A, B4 = cxl (33 { 1-10 }
,2BA4 = (33 ^xl {10-1}
,2B"A4 = (33 cx2 {10-2}
COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
.
Cantiga de refrán con alternancia de ritmos. 0 ritmo predominante
é o i ámbi co con trímetros dun superhemi sti qui o na metade dos versos dos
dísticos, sendo os restantes tetrámetros mixtos (anapesto-iámbico co
metroinicial dosegundo hemistiquioincompleto nosegundo verso; iambo-
anapéstico co metro inicial do primeiro hemistiquio incompleto no cuar-
to e co metro i ni ci al dos dous hemi sti qui os , sendo bi sí 1 abo o pri mei ro
pé do segundo nos versos sétimo e duodécimo).
•
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0 verso que consti túe o refrán é un bí metro anapésti co dun só hemi s-
tiquio, ĉoincidindo co hemistiquio anapéstico dos segundos versos das
dúas pri mei ras estrofas . Deste módul o de ri tmo tamén se deri va o módul o
anapéstico dos outros dous tetrámetros mixtos en aplicación do principio
das categorías facultativas por elisión dasílaba débil inicial. Podemos
observar unha certa simetría na disposición dos módulos de ritmo nas
catro estrofas:
I II III IU
^R 1 al (13
I, ^)
^ 1 p ŝ ^1
I,
^ 3 ^1 ,T{^ 1
V ^^
,,.{^ 1 ^ 3 ^2
V ^J^1 ^1 ^1
al
0 único problema que se nos presenta na edición é a eliminación
no qui nto verso dunha pausa impresci ndi bl e para o senti do do verso que
realiza Nunes para proceder á supresión da vocal final de sempre. Esta
intervención está inxustificada, ademais de^ser innecesaria, xa que al-
tera o senti do do verso . Unha vez mái s o edi tor optou pol a ha rmoni zaci ón
silábica, solución que, fronte ao que vimos observando na maioría das
análi.ses, rompe neste caso o ritmo.
Na nosa proposta mantemos o ritmo, sendo a hipermetría resultante
só aparente de aplicarmos a regra pola que non se han de computar na
escansión as sílabas postónicas en final de hemistiquio, xunto co prin-













- NUNES (1928: 200).
EDICIÓNS:
•
- PAXECO, E. e MACHADO, J. P. (1949-64: n.1215).
REPERTORIO DE TAUANI: Golp 58,1 REPERTORIO MÉTRICO 44:1
a a b b b b b
11 11 11 5 5 5 5
I Mal faç'eu, velida, que ora non vou
veer meu amigo, pois que me mandou
que foss'Coj']eu con el ena sagraçon
5 ^ fazer oraçon
a ^San Creeçon ;
d'ir ei coraçon
a San Creeçón.
II E non me devedes, mia madr', a guardar
ca, se la non fór, morrerei con pesar,
10 ca, u s'el ia, disse-m'esta razon:
fazer oraçon
a San Creeçon;
d' i r ei cora^çon





^ ^' ^) :> >i










^ ^ti Ofq ^^ .a •-.t ^rq•ICOn
^J lC/ix(^On ^yYY^/^^ í^ •
_ ^
•r f^+ww _Jr!liN^l .
^ •^
^. f ! ,
^ ,..o ^.1r,sMis +^ ^.w ^...^ir•^^ww^dw^
, , .
. r.^..^i .t' tto ^ 1lav^Y7l^ i0
^f^^IM•_ %
L(.n i^N^b^ Ĵ^}^A^ ^ifSlwcA 1'a
r,^ZI!
\^^^ I/Pd(b
^ 1alr • .
^^
^^ ^^ ^^
^ ^ ^^ ^^^^.J J ^^ ^





I Mal faç'eu, velida, que ora non vou
veer meu amigo, pois que me mandou
que foss'eu con el ena sagraçon
fazer oraçon a San Treeçon;
5 d'ir ei coraçon a San Treeçon.
II E non me devedes, mia madre, guardar
ca, se la non fór, morrerei con pesar,
ca, u sCe^ el ia, disse-m'esta razon:
fazer oraçon a San Treeçon;





















Mal faç'eu, velida, que ora non vou _
(o ó)(o 0 ó) II (o ó)(o 0 ó)
veer meu amigo, pois que me mandou
(oó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
que foss'eu con el ena sagraçon (*)
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
fazer oraçon a San Treeçon
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (oo ó)
d'ir ei coraçon a San Treeçon
(o ó^) (o 0 ó) ^^ (o ó) (oo ó)
E non me devedes, mia madre, guardar
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
ca, se la non fór, morrerei con pesar
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
ca, u sCe]el ia, disse-m'esta razon
Co ó) (o 0 ó) - ^^ (o 0 ó) (o 0 ó)
(*) Diástole por contigi^idade de tónicas.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA VERSOS
"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) TODOS AGÁS 7 e 8









ESTRUCTURA RÍTMICA DAS DÚAS ESTROFAS
^
1 2 3 4(R1) 5(R2) UERSOS
I "2"A4 "2"A4 "2"A4 "2"A4 "2"A4
II "2"A4 "2A4 "2A4 "2"A4 . "2"A4
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"2"A4 = ^Z ^x2 {2 -2}
"2A4 = ^x2 ^1 {2 -1}
COMENTAR^IO RÍTMICO E ECDÓTICO:
•
Esta canti ga , a úni ca deste autor13s que conservamos nos canci onei -
ros, ten un ritmo anapéstico perfectamente périódico, estando formada
por tetrámetros de dous hemistiquios cos pés iniciais incompletos na
total i dade dos versos , agás ná segunda estofa (versos 7 e 8) , que tamén
son tetrámetros anapésticos pero co segundo hemistiquio completo.
A ausenci a de paral el i smo non é impedi mento para que se poi da obser-
var nesta canti^ga unha regularidade rítmica absoluta, xa que o módulo
de ritmo ^Z, o máis común, pode derivarse de ^1, o outro módulo, en apli-
cación do principio das categorías facultativas134 tendo estes módulos
a seguinte disposición nas dúas estrofas: .
I II
(XZ Q^ CYZ CYl C^2 (Xl
^2 aZ ^2 ^Z
^Z ^2 ^2 aZ ^Z ^2
a2 ^Z ^2 ^Z
133
Presuntamente ser5a un xograr galego, tendo en con^ta a súa ubica-
cibn nos cancioneiros. Vid. OLIVEIRA C1994: 352).
134
A al^tenancia e derivabilidade destes dous módulos anpésticos foi
reiteradamente sinalada en an3lises anteriores no apartado 4.2 e
no presente apartado CVid. LVIII, pax. 572).
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Ademais da periodicidade hai que salientar a coincidencia entre o
ritmo desta cantiga e o sinalado para as muiñeiras, coíncidindo neste
aspecto co observado noutras análises anterioresi^V
En canto aos probl emas que pl antexa a edi ci ón de Nunes temos en pri -
mei ro 1 ugar o do nome do "santo" , nunha 1 ectura errada por segui r a M.
Pi dal que o propi o Nunés recti fi ca dous anos despoi s na edi ci ón i ncl uí da
no seu documentado arti go sobre a i denti dade de San Treeson. A i nterven-
cón que realiza no verso 3° para manter o isosilabismo mediante unha
interpolación rompe o ritmo, ademais de resultar algo forzada a acumula-
ción de sinalefas, sendo ademais innecesaria para a regularidade na
escansión silábica se prescindimos das átonas en final de hemistiquio.
Fronte a estas intervencións seguimos o texto nos apógrafos: No
primei ro verso da 2a estrofa seguimos o texto de U, que aparece cónfuso
madre guardar, admi ti ndo sen embargo que pui dese ser madr'aguardar. A
úni ca i ntevenci ón na que nos afastamos dos canci nei ros é a do tercei ro
verso da 2a estrofa, eliminando a sinalefa para manter o mesmo ritmo.
Tamén procedemos a edi ta r o refrán con versos 1 ongos , segui ndo o reco-
^ mendado por Rodrigues Lapa, co que a forma ritmica da versificación é
identica para a totalidade de versos da primeira estrofa.
• Con relación ao refrán observamos unha perfecta complementariedade
sintáctica con relación aos versos do corpo da cobra, especialmente na
primei ra estrofa na que aparece o enjabementent que afecta oas dous pri -
mei ros versos e ao tercei ro e primei ro do refrán. Este fenómeno xa foi
sinalado en análises de cantigas paralelísticasl'6
i3s Vid. VIII, pax. 356: X, pax. 362: XI, pax. 371: XvI2, pax. 394 e
XIX, pax. 400. •


















voss'amor em guisa tal,
que tormenta
5 que eu, senta
outra non m'é ben nen mal.
mays la vossa m'é mortal!
Lenoreta,
fin róseta.
10 bela sobre toda fror,
fin róseta,
non me meta
en tal coi[ta] voss'amor!
II Das que vejo
15 nor^ desejo




20 senhor do meu coraç.on:
Leonoreta,
fin roseta,
Cbela sobre toda fror,
fin roseta,
25 non me meta.
en tal coita voŝ s'.amor!)
III Mha ventura
en loucura
me meteo de vos amar.
30 É loucura,
que me dura,
que me non posso én quitar.
Ay fremusura sem par!
Leonoreta,
35 fin rosetta,
Cbel^a sobre ^toda fror,
fin roseta,
non me meta
en tal coita voss'amor!]
13^ A atribución desta cantiga a J. Lobeira que figura no cancinneiro
fi^oi cuestionada por Anna Ferrari que considera que se tra^a dunha
interpolac^ón serodia._ A. Resende de 07iveira par^ticipa da mesma




- AUALLE-ARCE (1986: 77). ^
- BELL (1925: 37-38).
- BELTRÁN (1991: 48-49).
- BRAGA (1870: 284-85).
- MOLTENI (1880: n.230 e 232 bis).
- NUNES (1932: 1-7 n.l).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 45).
- PAXECO, E.. e.MACHADO., J. P. t1949-64: n. 228).
•
•
- PELLEGRINI (1928: 24-25 n. 29).
- UASCONZ.ELO.S (1918.: 11.3-ll7) .
REPERTORIO DE TAUANI: JLob 71,4 REPERTOP,IO METRICO 30:1138
a a^ a a b b c c d-c c d
3' 3' 7. 3' 3' 7 7 3' 3' 7 3' 3' 7
TRES ESTRt}FAS t 3s )
7+5 UERSOS
ANÁLISE D^ RITMO:










voss'amor em guisa tal








outra non m'é ben nen mal
(o 0 ó) ^^ (-ó) (o 0 ó)
2A2
mays la vossa m'é mortal








bela sobre toda fror,





en tal coi[ta] voss'amor!
(o 0 ó) ^^ to 0 ó)
(*)^sinérese en -eo- posible causa do erro do copista.
•
13s Cfr. TAVANI C1967>: «Ammettendo rima in^erna si possono riunire i


























outra senhor se vós non,






(o 0 ó)^^(-ó)(o oó)
senhor do meu coraçom:





me meteo de vos amar
^o 0 ó) ^^ (-ó) (o 0 ó)
E loucura
(o 0 ó)
que me du ra ,
(o 0 ó)
que me non posso en quitar (*)
Co 0 ó) ^) (-ó) (o 0 ó)
Ay fremusura sem par:
i-Ó) ^0 0 Ó)^0 0 Ó)
(*)sinalefa poss'én quitar.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERŜOS (*)
lAl (o 0 ó) 1, 2, 4,
15, 17,
5, 8, 9, 11, 12, 14,
18, 27, 28, 30 e 31.
2A2 (o 0 ó)j^(o 0 ó) 7, 10, 13.
2'A3 (o 0 ó)jj(=Ó)(o o Ó) 3, 5, ^19, 29 e 32.
'lA3 (-ó)(o 0 ó)(o o Ó) 16 e 33.
"1"A3 (o ó)(o ó){o 0 ó) 20.
(*) Os
.de
versos 21 a 26 e 34 a 39
.8 .a 1.3 por Gonstituí ren o
son a,r.epetición
REFRAN.
139 Os versos correspondentes ao refr3n xa foron analisados na 1° E.
^
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ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
I II III
UERSOS
1 lA1 lAl lAl
2 lA1 lA1 lAl
3 2'A3 'lA3 2'A3
4 lAl lA1 lAl
5 lAl lAl lAl
6 2'A3 2'A3 2'A3
7 2A2 "1"A3 'lA3






10 (R3) 2A2 2A2 2A2
11 (R4) lA1 1A1 lAl
12 (R5) lAl lAl lAl
13 (R6) 2^A2 2A2 2A2
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
1A1 = cx4 { 4 }
2A2 = a° cx4 {4-4}
2' A3 = c^4 cx3 {4-3}
'lA3 = Q^3 {7}




COMENTARIO RÍTMLCO E ECDÓTICO:
Cantiga de ritmo periódico anapéstico que na edición que seguimos
está formada por catro cl ases de versos na escansi ón rí tmi ca : monómetros
(os tri sí 1 abós ); bímetros de dous hemi sti qu-i os (o verso que precede ao
refrá.n na primeira estrofa e o terceiro e sexto do réfrán>; trímetros
de dous hemi sti qui os co pri mei ro pé do segundo H. i ncompl eto e monosí -
1 abo (tercei ro verso da primei ra e tercei ra estrofas e sexto das tres );
trimetros dun ŝ uperhemistiquio co pé inicial incompleto e monosílabo
(tercei ro da segunda e o que precede ao refrán na tercei ra ) e cos dous
pri mei ros pés i ncompl etos e bi sí 1 abos (o que precede ao refrán na 3a ).
Nos versos do refrán hai pois un único módúlo de rítmo que tamén
é o que predomi na nos restantes versos . Esta é a di sposi ci ón dos catro
módulos de ritmo nas tres estrofas:
I Ii III
^4 ^4 ^4^3 ^4 ^4 ^4^3 ^4^4
^4 ^4 ^4^4 ^4 ^4 ^4^4'
a4 ^4 ^^3 a4 a4 ^4^3 ^^4
^4 a4 ^4^4 ^4 ^4 ^4^4
^4 ^4 ^4^3 ^4 ^4 ^4a3 ^^3
^4 ^4 ^4^4 ^4 ^4 ^4^4
. Tanto a edi ci ón que segui mos como a mai orí a das outras no se corres -
ponden na di sposi ci ón dod versos coa ^forma na que^ aparecen no apógrafo,
xa que neste cada secuencia de dous versos trisílabos fo.rma un verso.
Dona Carolina Micha^lis^xustificou a edición con trisílabos en base.á
rareza do fenómeno da binnenreim na lírica galego-portuguesa.
Non obstante, xa que nun e noutro caso aparecen os mesmos módulos
de ri tmo, resul ta i rrel evante a edi ci ón segui ndo a forma do canci onei ro
ou di vi di nda os vérsos a fi n de evi ta r a ri ma i nterna , fenómeno que como
se i ndi cou na pri mei ra pa rte xa exi stí a na versi fi caci ón medi o-1 ati na .
•
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Se o ritmo do refrán é totalmente regular, tamén podemos apreciar
como os cambios de módulo nos restantes versos aparecen dentro dunha
orde, sendo os terceiros (I e III) e os sextos (I, II e III) os veros
nos que apa rece o out ro módu 10 ( bí met ro i ncompl eto ). Adema i s o tercei ro
verso sería susceptible de división en hemistiquios. Os únicos versos
formados por un superhemistiquio indivisible son os máis implicados nas
relacións pragmáticas (DIÁLOGO UNIMEMBRE), formando a figura retórica
do APÓSTROFE, ademais de dar paso ao refrán na 2a E 3a estrofas (U. 20
e 33).
Admitindo a disposición máis común nas edición teremos un tipo de
estrofa que harmóniza coa forma métrica dos Lais e Descordos provenzais
e franceses e tamén aparece en composicións de carácter satírico como
as de AFONSO X(U. 74 e 74a ; B. 491 na 1° estrofa ) ou GUILLEM DE BERGUEDÁ
(C, R Pill.-Carst.: 210/22), nas que riman entre sí estes trisílabos
monómetros anapésticos, seguidos de bímetros ou trímetros coa mesma
(BERGUEDÁ) ou diferente rima (AFONSO X).
Fi nalmente e, sen entrar no probl ema da autorí a ou na cuesti ón das
orixes do Amadís, tendo en conta a perfecta périodicidade regular que
se observa no refrán, caberí a preguntarse se non se trata dunha cantiga
de seguir construí da a parti r dos versos do refrán que constuí na en si ,






•II Bailemos agor.a, por Deus ai loadas,
so aquestas avelaneiras granadas
e quem fór loada como nós, loadas,
10 se amigo amar,
so aquestas avelaneiras granadas
verrá bailar.
JOAN ZORRO
B. 1158 bis; U. 761
(NUNES: AMIGO CCCXC)
TEXTO
I Bailemos agora, por Deus ai velidas,
so aqúestas avelaneiras frolidasi^°
e quem fór velida como nós, velidas,
se amigo amar,






- ALVAR (1965: n.. 9).
- BELL C1920: n. 11).
- CUNHA (1949: 59.).
- NUNES (1921: 365).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1103).
LXiII
REPERTORIO DE TAUANI JZor 83,1 REPERTORIO MÉTRICO 13:7
^ a a a b a b


























Bailemos agora, por Deus ai velidas,
Bailemos agora, por Deus ai loadas,
(o ó)(o 0 ó) l^ (o ó) (o o^^^ó)
so aquestas ave-laneiras frolidas (*)
so aquestas avé-laneiras granadas (*)
(o ó ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó)
e quem fór velida como nós, velidas,
e quem fór loada como nós, loadas,
(-ó) (o ó) (o ó)^^(-ó)(o ó) (o ó)
se amigo amar,
(o 0 ó)(oo ó)
verrá bailar.
(o ó)(o ó)
(*) palabra dividida polo hemistiquio con tempo marcado no seu acento
secunda ri o. Aí nda que en propi edade non sexa un caso de 1 ei xa -pren ,
estes versos paralelos están repetidos e interpolados no refrán.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) 1 e 8.
2"A4 (o 0 ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) 2, 5, 8 e 11.
lA2 (o 0 ó)(o 0 ó) ^ 4 e 10 (R1).
^2^B4 (-ó)(o ó)(o ó)^J(-ó)(o ó)(o ó) 3 e 9.
1B1 (o ó)(o ó) 6 e 12 (R2^).
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS DÚAS ESTROFAS
ESTROFAS
1 2 3 4 5 6 UERSOS
I "2"A4 2"A41 2 B4 1A2 2"A41 1B1
II "2"A4 2"A42 2 B4 lA2 2"A42 1B1
REFRÁN
1 E 2 DESIGNAN OS UERSOS PARALELOS REPETIDOS







EQUIVALENCIAS, MÓOULOS DE RITMO E CÓDIGO^NUMÉRICO DO VERSO:
"2"A4 = ^ ^x2 {2-2}
2"A4 = ^1 ^ {1-2}
lA2 = ^xl { 1 }
^2^B4 = B^ (34 {11-11}





Composición de ritmo regular alternante, tanto no corpo da cantiga
como no refrán. Está formada por tetrámetros anápesticos co primeiro
pé dos dous hemi sti qui os i ncompl eto e bí si 1 abo nos pri mei ros versos pa -
ralelos ou con só o segundo incompleto nos versos paralelos repetidos
e i nterpol ados no refrán , xunto cos tetrámetros i ámbi cos co pé e metro
iniciais dos dous hemistiquios incompletos nos segundos versos parale-
los. 0 refrán está formado ver ŝ os dun só hemistiquio: bímetro anapéstico
e monómetro iámbico respectivamente.
Esta alternanci a regul ar no ri tmo está totalmente 1 i gada ao fenómeno
do pa ral el i smo . Así , pa rti ndo dun ri tmo i ni ci a 1 anapésti co nos pri mei ros
versos pa ral el os que se ^mantén nos que os se ĝuen ( os que apa recen repe-
tidos e interpolados no refrán), pásase a un ritmo iámbico nos outros
versos paralelos, mantendo a estructura simétrica con tetrámetros in-
completos. 0 primeiro verso do refrán coincide cos primeiros versos
pa ra 1 el os no ri tmo anapésti co e o segundo verso cos outros versos pa ra -
lelos no ritmo iámbico. Os dous versos do refrán están formados p^olas
unidades menores dos ritmos que constan de dous pés completos.
•
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0 módul o anapésti co do refrán , repeti do e reci bi ndo a apl i caci ón da
regra categorial, forma os tetrámetros anapésticos. 0 modulo iámbico
do refrán deriva dos que forman os tetrámetros iámbicos en aplicación
da regra categorial por elidirse o metro fraco inicial (reducido xa a
unha úni ca sí 1 aba ). Todos estes módul os de ri tmo teñen a segui nte di spo-
sición nas dúas estrofas:
I
^Z^z ^1^2 ^4^4 ^1 ^1^2 ^^
II
^2^2 ^ 4a2 ^ 4 ^ 4 ^1 (^ 4^2 (^ .^
0 texto desta cantiga vén a coincidir con outra de Airas Nunes que
foi obxecto da análise LUIII, plantexando unha vez máis a cuestión da
intertextualidade, que se nos presenta problemática de considerarmos
que esta composición precede á de Airas Nunes, autor cronolóxicamente
anterior a Joan Zorro.
A intertextualidade tamén se manifesta nas características e singu-
laridades do ritmo, xa que esta^cántiga precisa, para o mantemento do
ri tmo , da di vi si ón en hemi sti qui os no i nteri or de pa 1 abra , no verso pa -
ralelo repetido e interpolado no refrán...
Fi na 1 mente a 1 udi remos á coi nci denci a do ri tmo dos versos pa ra 1 el os
i.niciais, e o dos repetidos e reiterados, co das muiñeiras, feito do








B. 1248; U. `853
(NUNES: AMIGO CC^CCLX)
TEXTO
Pois vós, meu amigo, morar
queredes en casa del-re-i,
fazed'al'o que vos direi,
se Nostro Senhor vos empar:
5 doede-vos vós do meu mal,
que por vós lev'e non por al.
•
EDICIÓN:
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-1^964:`n. 1046)'
REPERTORIO DE TAUANI 86,8 REPERTORIO MÉTRICO 160:360.
a b b-a c c






o^ z^aS .r,^x'.^++w^e ,^.oina►
^ . ___.1-
^^^a^^^^^ ^^! ^y
• _ ,- ,.^
^ ^.^ a ^ q K q .^n.^
J 1 ^
S^► ^wr SQK ĥor K^ ^wr
i
^Doe^^^^cy K+n .io ^+w► ^ .
^or'r,c y `(^!t MrN I1^v^tl ^
PROPOSTA DE EDICIÓN:
Pois vós, meu amigo, morar
queredes en casa del-rei,
fazed'al, o que vos direi,
se Nostro Senhor vos empar:
5 doede-vos vós do meu mal,











Pois vós, meu amigo, morar
(o ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
queredes en casa del-rei
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
fazed'al, o que vos direi
(o ó)(o 0 ó)(o 0 ó)
se Nostro senhor vos empar
(o ó) (o 0 ó) (o 0 ó)
doede-vos vós do meu mal
(oó)(o 0 ó) (o 0 ó)
por que vos lev'e non por al
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA . UERSOS
"lA3 (o ó)(o 0 ó>(o 0 ó) l, 2, 3, 4 e 5.
1B2 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) 6
ESTRUCTURA RÍTMICA DA ESTROFA
1 2 3 4 5 6 UERSOS
"1A3 "lA3 "lA3 "1A3 "lA3 1B2
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
" lA3 = Qcx2 { 6 }








COMENTARIO RÍTMICO E ECDÓTICO:
Cantiga formada por unha única estrofa e que en opinión de Nunes142
poderí a estar i ncompl eta . Mant^én un ri tmo totalmente regul ar na total i-
dade dos versos, sendo estes trímetros anapésticos dun superhemistiquio
co pé inicial incompleto e bisílabo, coa única excepción do último no
que o ritmo cambia a iámbico, sendo un bímetro dun só hemistiquio.
Desde o punto de vista da escansión silábica, todos estes versos
teñen oi to sí 1 abas pol o que unha vez mái s podernos apreci a r como se aso-
cian a periodicidade rítmica e o isosilabismo. A disposición dos módulos
de ritmo sería a seguinte:
I
^.^Z ^^Z ^^Z ^^2 ^.^Z ^ 1
•
•
Nesta análise podemos apreciar como aparecen os mesmos módulos de
ritmo que figuraban nas cantigas^de mestría formadas por octosílabos
e con alternanci a rí tmi ca que xa for.on obxecto de anal i se no apartado
anteriori43, coa precisión de que n^esta cantiga hai unha inversión do
predominio do ritmo, que é anapésti ĉo, fronte ao iámbico das cantigas
de mestrí a. 0 cambi o que se observa no verso fi nal poderí a esta r rel a-
ĉ i onado con procedementos iterati vos de aceptarmos a suxerénci a de Nunes
de os dous últimos versos formaban o refrán. En todo caso, sexa cantiga
compl eta ou fragmentari a e, dentro desta , canti ga de mestrí a ou de re-
frán , o mantemento e a mudanza no ri tmo poden deberse á suposta mel odí a
que non se nos transmitiu. .
iaz Cfr. NUNES (1926-28: T. IZI 392^.




Na nosa proposta de edición consideramos como aceptable, variándo-
lle a puntua ĉ ión, a intervención de Nunes no terceiro verso a fin de
lle dar sentido á expresión que figura nos apógrafos, admitindo que se
puidese tratardoutra forma deturpada. Sen embargo non consideramos pro-
cedente a outra intervención do editor, quen sen necesidade cambia a
orde das palabras no inicio do último verso, alterando en parte o seu






MART I N ^CODAX
PU. 6; B. 1283; U.:889.
(FERREIRA: Cantiga UI)
TEXTO
I Eno sagrado en Uigo;
bailava corpo velido.
Amor ei...
II En Uigo, no sagrado
5 bailava corpo delgado.
Amor ei...
III Bailava corpo delgado,
que nunc'ou^ver'amado.
Amor ei...




ergas no sagrad'en Uigo.
15 Amor ei...
UI Que nunc'ouver'amado,
ergas en Vigo, no sagrado.
Amor ei...
EDICIÓNS:
- BELL (1923; n. 6).
- CUNHA (1956: 74).
- NUNES (19.21: 36.0-61).
= NUNES (1926-28: 445 n. 496).
- OVIEDO (1916: n. 6).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 96).
- PAXECO, E. e MACHADO, J.P. (1949-64: n. 1232).
- SPAGGIARI C1980: 400-401).
REPERTORIO DE TAUANI: MartCod 91,3 REPERTORIO MÉTRIC0:26: 1.19
a a b SEIS ESTROFAS (6a) GRUPO DE CORRESPONDENCIAS
7' 7'. 3 2+1 VERSOS PARALELÍSTICAS A2
602
PROPOSTA DE EDICIÓN144:
I Eno sagrado en Uigo,
bailava corpo velido.
Amor ei...
II En Uigo, no sagrado
5 bailava corpo delgado.
Amor ei...
III Bailava corpo velido,
que nunc'ouver'amigo.
Amor ei...




ergas no sagrad'en Uigo.
15 Amor ei...
UI Que nunc'ouver'amado,




















Eno sagrad' en Uigo (*)
En Uigo, no sagrado
(o ó)(o ó) (o ó)
bailava corpo velido
bailava corpo delgado





(o ó) (o ó)(o ó>
ergas no sagrad'en Uigo (**)
ergas en Uigo, no sagrado
(o ó)(ó ó)Co ó)(o ó)
i amb i c re versa 1.
(**) tempo marcado en sílaba átona en en que ocasiona sístole forzada
na palabra anterior e diástole igualmente forzada na posterior.
iaa Coincide no esencial coa de Ferreira ag^s no intercambio das es-












,1B2 (o ó)(o ó)(o ó) l, 4, 8, ^11, 13 e 16.
"1"A3 (o ó)(o ó)(o 0 ó) 2, 5, 7 e 10.
lA1 (o 0 ó) 3, 6, 9, 12, 1^5 e 18 (REFRÁN).
1B2 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) 14 e 17.
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III IU U UI
UERSOS
1 ,1B2 ,1B2 "1"A31 "1"A31° ,1B22 ,1822°
2 "1"A31 "1"A2' ° ,1^B22 ,^1B2^2° ` 1B2 1B2
3(R) lAl . ................... .......... ..............
0 LEIXA-PREN ESTÁ REPRESENTADO POR 1/1° E 2/2° PARA OS
PRIMEIROS E SEGUNDOS UERSOS PARALELOS RESPECTIUAMENTE.
EQUIUALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO UFRSO:
,1B2 = (33 {10}
"1 "A3 = Q^x4 {22}
^lAl = cx4 {4}
1B2 = (31 {8^
•
COMENTARIO RÍTMICO:
Cantiga cori alternancia rítmica similar á que observamos noutras
composicións do mesmo autor xa analisadas145 condicionada polos artifi-
ci os do pa ra 1 el i smo . Está formada por bí metros i ámbi cos co metro i ni ci a 1
i ncompl eto nos, pri mei ros versos pa ral el os sen 1 ei xa -pren e nos segundos
versos que interveñen no leixa-pren, sendo bímetros iámbicos completos
ias Vid. 3.2.1.1 pax. 278-283 e 4.2: XX, pax. 401-403: XXIII. pax. 411-
414: XXIV, pax. 415-419_ .
•
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os versos pa ra 1 el os fi nai s que tampouco i nterveñen no 1 ei xa -pren . Teñen
ri tmo anapésti co os segundos versos dos dí sti cos das pri mei ras estrofas
(os primeiros do leixa-pren), sendo trímetros dun superhemistiquio cos
pés iniciais incompletos, xunto co refrán (monómetro). Os módulo ŝ de
de ritmo teñen a disposición nas estrofas que se aprecia no esquema:
I II IIi IU U UI
^3 ^ ^^4 p3 ^^4
I,
0.^4 ^3 ^^4 ^3 ^3 ^1 ^3 ^1
^4 ^4 ^4 ^4 ^4 ^4
0 paralelismo ten un carácter circular, sendo paralelos os versos
finais con respcto dos iniciais, formando un fenómeno de "leixa-pren
secundario" que dá a volta á composición, cambiando o ritmo,retornando
ao ritmo dos versos iniciais e mantenso o ritmo con versos cos metros
completos. 0 único problema rítmico aparece no verso 14 cunha sístole
forzada, despois dun tempo marcado en átona seguido de diástole que é
a única posibilidade de manter o ritmo en no ságrad'én Vigó. No caso
contrario tería como alternativas o cambio a ritmo anapéstico, prescin-
dindo da sinalefa ergas no sagrado en Vigo ou consideralo arritmico.
(o ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
Por este motivo e porque é a única composición deste autor que se
nos transmitiu sen música, impedíndonos a verificacíon precisa do seu
ritmo no apoio melódico, prescindimos de incluíla no apartado 4.2 no














I Non vou eu a San Clemenço
orar e faço gram razon,
ca el non mi tolhe a coita
que trago no meu coraçon,
5 nen mi aduz o meu amigo,
pero lho rogu'e lho digo.
II Non vou eu a San Clemenço,
nen el non se nembra de mi,
nen mi aduz o meu ami^go,
10 que sempr'amei, des que o vi,
nen mi aduz o meu amigo,
pero lho rogu'e lho-digo..
III Ca, se el m[e] adussesse
o que me faz penad'andar, ^
15 nunca tantos estadaes
ardera.n ant'o seu altar,
nen mi aduz o meu amigo,
pero lho rogu'e lho digo.
IU Ca, se el mCe] adussesse
20 o por que eu moiro d'amor,
nunca tantos eŝtadaes
arderan ant'o meu senhor
non mi aduz o meu amigo,
pero lhó rogu'e lho digo.
U 25 Pois eu eCn] mia voontade
de o non veer son ben fis^
que porrei par caridade
ant'el cañdeas de Paris?
non mi aduz o meu amigo,
30 pero lho rogu'e lho digo.
UI En mi tolher meu amigo
filhou comigo perfia,
por end'arderá, vos digo,
ant'el lume de bogia,
35 nen mi aduz o meu amigo,




- NUNES (19.21: 317-18). ^
- PAXECO E. e MACHADO J.P. (1949-64: n. 1150).
REPERTORIO DE TAUANI NuTrz 110,3 REPFRTORIO MÉTRICO
a) 244:9* I, III, IU
a b c b d
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ANAL ISE DO R ITi^10
(ESTROFAS I E II)
14b
Non vou eu a San C1emenço
C-ó) (o ó)(o ó) (o ó)
orar e faço gram razon
(o ó)(o ó)(o ó) (o ó)
ca el non mi tolhe a coita
Co ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
que trago no meu coraçon
(o ó)(o 0 ó) (o 0 ó)
nen mi aáuz o meu amigo
.( -Ó^ (.o ó) (o ó) (o .ó)
pero lho rogu'e lho digo
(0 Ó) (0 ó) (o o Ó)
nen el non se nembra de mi
(o ó) lo 0 ó) (o 0 ó)
que sempr'amei, des que o vi
(o ó) (o ó) (o ó)(o ó)
146 RPl. RP2. RP3 e RP4 representan respectivamente os versos repeti-



































( ESTROFAS I I I, I U, U E U I 14' )
Ca, se el m[e^ ádussesse (*)
(-ó) (o ó) (o ó)(o ó)
o que me faz penad'andar
(ó ó)(o ó) (o Ó)(o ó)
nunca tantos estadaes
(-ó)(o ó)(o ó)(o ó)
arderan ant'o seu altar
arderan ant'o meu senhor
(o ó)(o ó) (o ó) (o ó)
o por que e.u moiro d'amor
(o ó) (o 0 ó)(o 0 ó)
Pois eu e[n^ mia voontade
(o ó)(o ó) (oo ó)
de o non veer son ben fis (**)
(0 Ó)(0 oÓ) (0 0 Ó)
que porrei par caridad^e (*)
(-ó)(o ó) (o ó)(o ó)
ant'.el candeas de Paris
Co ó) (o ó)(o ó)(o ó)
En mi tolher meu amigo
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
filhou.comigo perfia
(o ó) (o ó) (o o ^ ó)
por end'arde^rá, vos digo
(-ó)(o ó)(o ó) (o ó)
(**)
ant'el lume de bogia (**)
(-ó) (o ó)(o ó)(o ó)
(*) tempo marcado no acento secundario. .
(**) tempo marcado en sílaba átona. ^
(***) tempo marcado no acento secundario ou diástole por contig^dade
de tóni cas.. ^-
FÓRMULAS RÍTMICAS:
:
TIPO FÓRMULA ^ UERSOS






15, 17, 19, 21, 23, 27,
1B2 (o ó)(o ó)(o ó)(o ó) 2, 9, 10, 14, 16, 22, 24 e 28.
"lA3 (o ó)(o 0 ó)(o 0 ó) 3, 4, 8 e 26.
"1"A3 (o ó)(o ó)(o 0 ó) 2, 6, 12, 18, 20, 24, 25, 30, 31, 32, e 36.
la^ Os versos correspondentes ao refrán xa foron analisados nas d ŭ as
primei ras es-trofas .
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ESTRUCTURA RÍTMICA DAS SEIS ESTROFAS
I II III IU U UI
UERSOS
1 '1B21 '1.B21 '1B23 '1B23 "1"A3 "1"A3
2 1B2 "^1A3 1B2 Tl^A3 "lA3 "1"A3
3 "lA3 '1B22 '1B2° '1B2° '1B2 '1B2
4 "lA3 1B2 1B2 1B2 1B2 '1B2
5 (Rl) '1B22 ............ ........ ................. ......
6 (R2) „1„A3 ............ ........ ................. ......
OS VERSOS REPETIDOS ESTÁN REPRESENTADOS POR 1 E 3 PARA
OS UERSOS INICI^AIS^REPETI DOS ^JAS
,
ESTROFAS I-II E I IÍ-IU,
POR 2 PARA UERSO DO REFRÁN REPETI DO COMO TERCEIRO DE II
E CON^O ° PARA 0 TERCEIRO REPETIDO NAS ESTROFAS III E IU.
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
'1B2 = (3Z {9}
" 1 "A3 = Qc^4 { 22 }
"lA3 = Q^Z {6}
1B2 = ^(31 {8}
.
COMENTARID RITMICO:
Canti ga de refrán non paral el í sti ca na que se observa unha alternan-
cia rítmica dentro dunha simetría case perfecta formada por bímetros
i^ámbi cos dun hemi sti qui o, compl etos ou co pé i ni ci al i ncompl eto, e por
trímetros anapésticos dun superhemistiquio co pé ou pés iniciais incom-
pletos e bisílabos. Na escansión silábica podemos observar un caso da
denomi nada lei de Mussafia na alternanci a de versos graves de sete sí 1 a-
bas e agudos de oi to. A correl aci ón na escansi ón ri tmi ca est^ nos versos
iámbicos co pé incial ou anapésticos cos pés iniciais icompletos nos
de sete, fronte aos versos i ámbi cos compl etos ou anapésti cos cun úni co










Esta correl aci ón tamén se dá no tercei ro verso da primei ra es_trofa,
que, sendo un octosí labo grave148 e o único^caso de palavra perduda nesta
composición, ten unha estructura rítmica común cos demais octosílabos
agudos que figuran no poema.
Asemade podemos observar unha correspondencia perfecta na alternan-
cia que vemos na estrúctura rítmica das estrofas. Así todos os versos
repeti dos no corpo das estrofas ( i ni ci ai s das catro pri mei ras e tercei -
ros da tercei ra e cua rta ) coi nci den no ti po de ri tmo co pri mei ro verso
do refrán, ademai s do tercei ro da segunda repetiVdo neste. Tamén hai unha
coi nci denci a no ri tmo entre os versos i ni ci ai s.d.as^ outras dúas estrofas
e o segundo do refrán. Os módulos de ritmo teñen esta disposición nas
sei s estr.ofas :
I II III IU U VI
IJZ IJ1 QQ^2 Ĵ^Q^2 ^Z Q^Q^2 IJZ I^1 ^Z IJ1 IJZ I)1 I)Z QQ^4 ^Z IJ1 QQ^4 `QQ^Z IJZ IJ1 QiX4 QQ!4 ^Z ^2
IJZ Q%i^4 ^Z {ĴQ^4 ^2 ^4 ^Z Q%^4 IJ^ Qi^4 ' f)Z (^{^4
0 ritmo predominante é o iámbico que aparece nunha proporción de
8:16 no corpo da canti ga , fronte a 1: l no refrán , sendo tamén bí metros
iámbicos incompletos os versos repetidos. A alter^nancia na escánsión
silábica no corpo da cinco primeiras estrofas dá paso ao isosilabismo
na sextá ^ aparecendo nesta uni camente os dous módul os de ri tmo que for-
man o refrán. ^
: Vemos pois como aparecen na composición de forma simultanea un verso
que Lapa consideraba como propio da poesía popular tradicional como é
o redondi 11o de sete sí 1 abas , e o octosí 1 abo que consi deraba como carac-
terístico da poesía cortesá e que, con terminación aguda, era o verso
lae Tavani non reparou neste aspecto no Re,oer^tor^io. Esta anomal 5 a non
resulta coherente cunha suposta aplicación da 7ei de Mussa fia na
escansión desta cantiga_ A exp7icacibn desta "infracción do iso.s-i-
lab^smo" radica no car3cter fundamentalmen^te r5tmico deste poema.
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favori to da canci ón 1 í ri ca occi tana ou francesa149 e que, ademai s de cons -
tatarse a súa presencia na lírica trobadoresca e na poesía medio-latina,
na súa forma rí tmi ca pl ena xa apa recí a nos dí metros i ámbi cos dos Himnos
ambrosianos_ ^
















madr'e non o vejo: ^^
e viv'eu coitado
e moiro con desejo:
5 torto mi ten ora.
o meu namorado,
que tant'alhur^mora
e sen meu mandado.
Foi-s'el con perfia,
10 por mi fazer guerra;
nembrar-se devia
de que muito m'erra:
torto mi ten ora
o meu namorado,
15 que tant'alhur mora
e sen meu manda.do.
-De pran con mentira
mi andava sen falha,
ca se foi con ira,
20 mais, se Deus mi valha,
torto mi ten ora
o meu namorado,
que tant'alhur mora
e sen méu mándado.
IU 25 Non quis meter.guarda
de min que seria
e quant'alá tarda
é por seu mal dia;
torto mi ten ora
. 30 o meu namorado,
que tant'alhur mora
e sen meu mandado.
EDICIÓN:
.- PAXECO E. e MACHADO J.P. (1949-54: n. 1150).
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REPERTORIO DE TAUANI PaeCal 112,2 REPERTORIO MÉTRICO1 Ĵ°
a) 37:31
a a b b
11' 11' 11' 11'
b) 112:8
a b a b c d c d
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150 Tavani non repara que hai un verso hipermé^trico nos apógrafos que
é o que corresponde ao 4° da edición de Nunes e ao 2° de editalo
como apar.ece nos cancioneiros. tendo 6 ou 12 s5labas_ Previament.e
Nunes tampouco observou este aspecto nas anotacións da súa edición
^igurando como pentas5labo. Cfr. NUNES C1926-28: Vol. III, 3 s^>_
A ^ .
G^ttiw
^^. N,,,,r,,,.,. n^+.a^r, no ttr íe- f
^K c^r,,,da ^r^►^ ^ a^sr^
^,^^ ^r^ ĉ^^^
^ ^^





I Foi-s'o namorado, madre, non o vejo,
e viv'eu coitado, e moiro con desejo:
torto mi ten ora o meu namorado,
que tant'alhur mora e sen meu mandado.
II 5 Foi-s'el con perfia, por mi fazer guerra;
nembrar-se devia de que muito m'erra:
torto mi ten ora o meu namorado,
que tant'alhur mora e sen meu mandado.
III De pran con mentira mi andava sen falha,
10 ca se foi con ira, mais, se Deus mi valha,
torto mi ten ora o meu namorado,
que tant'alhur mora e sen meu mandado.
IU Non quis meter guarda de min que seria
e quant'alá tarda é por seu mal dia;
15 torto mi ten ora o meu namorado,

























Foi-s'o namora.do, madre, non o vejo (*)
(ó ó)(o 0 ó) ^^(-ó)(o ó)(o ó)
e viv'eu coitado, e moiro con^desejo
(o ó) (o 0 ó) II (o ó) (o ó) (o ó)
torto mi ten ora o meu namorado
(-ó) (o ó) (o ó) ^^ (o ó) Co 0 ó)
que tant'alhur mora e sen meu mandado
(o ^ó) (o 0 ó)^^(o ó) (o 0 ó)
Foi-s'el con perfia, por mi fazer guerra
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
nembrar-se devia de que muito m'erra
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
De pran con ment^ra mi andava sen falha
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó)(o 0 ó)
ca se foi con ira, mais, se Deus mi valha (**)
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
Non quis meter guarda de min que seria
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o 0 ó)
e quant'alá tarda é por seu mal di^a (**)
(o ó) (o 0 ó) ^^ (o ó) (o ó ó)
(*) tempo marcado en sílaba átona seguida doutras dúas átonas.
(**) tempo marcado en sílaba átona en palabra monosílaba seguida




"2A^ B4 (o ó) (o. o Ó) ^^ (-ó) (o ó) (o ó) 1
"2A,B4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o ó)(o ó) 2
^2B"A4 (-ó)(o ó)(o ó)^^(o ó)(o 0 ó) 3, 7, 11 e 15 (R2).
"2"A4 (o ó)(o 0 ó)^^(o ó)(o 0 ó) TODOS OS DEMAIS
ESTRUCTURA RÍTMICA DAS CATRO ESTROFAS
I II III IU
VERSOS
1 "2A^B4 "2"A4 "2"A4 "2"A4
2 "2A,B4 "2"A4 "2"A4 "2"A4 ^
3(R1) ^2B"A4 ...... ........ .......... .........
4(R2) „2„A4 ...... ........ .......... .........
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
"2A^B4 = cx2 (34 {2-11}
"2A^B4 = a^ (33 {2-10}
^2B"A4 = (34 ^ {11-2}





COMENTARIO RÍTMICO E ÉCDÓTICO:
Canti ga de refrán na que, s-en haber paral el i smo, hai un ri tmo case
peri ódi co con al ternanci a na estrofa .i ni ci al e no refrán . Na nosa pro-
posta de edición como versos de dous hemistiquiosl'1, o segundo verso
do refrán e os dísticos das tres últimas estrofas son tetrámetros ana-
pésticos cos pés iniciáis dos dous hemistiquios incompletos e bisílabos.
Os restantes versos son tetrámetros de ritmo mixto: iámbo-an^apéstico
co pé e metro i ni ci ai s i ncompl etos no pri mei ro hemi sti qui o e co pri mei ro
pé do segundo hemistiquio incompleto e bisílabo no primeiro verso do
refrán ; anapesto-i ámbi cos co pé i ni ci al i ncompl eto e bi sí 1 abo no dí sti co
que forma o corpo da pri mei ra éstrófa , tendo pé e metro i nci ai s no se-
gundo hemi sti qui o o primei ro verso, e s.ó metro i ncompl eto o segundo por
ser hipermétrico.
A edi ci ón como estrofas de catro ou oi to versos -é i rrel evante desde
o punto de vista do ritmo e non resolve o probléma da hipermetría do
último verso do corpo da primeira estrofa. Tanto^se os consideramos como
versos óu ben como hemi sti qui os aparecen os mesmos módul o de ri tmo (tres
que se poden reduĉ i r a dous , un i ámbi co152 e un anapésti co, en apl i caci ón
das regras categoriais), tendo esta disposición nas catro estrofas:
. I II III Iv
^2 ^4 a2 ^3 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2 ^2
^ 4 ^Z ^Z ^i2 ^ 4 ixZ Q^Z ^2 ^ 4 ixZ ^ ixZ IJ 4 Qr2 Q^Z ^
Nos versos de ri tmo mi xto os módul os i ámbi cos poderí an ser anapésti -
cos medi ante sí stol es ou di ástol es mái s ou menos forzadas que, a pri ori ,
non consi deramos oportuno real i zar por descoñecer se estas contaban con
lsl Seguimos a forma na que aparece en B., asumindo que se trata dun
caso de b^nner^eim ou rima i n^terna .
isa Cfr . an3l i se V I I pax. 351.
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apoio mélico. Neste caso estariamos diante dunha cantiga cun ritmo per-
fectamente periódico.
Se prescindimos da interpretación anterior, tal e como fixemos na
análise do ritmo, podemos observar a sucesión dos cambios no ritmo que
se producen só na primei ra estrofa en ausenci a de arti fi ci os paral el í s-
ticos: o mesmo tipo de ritmo mixto do primeiro verso pasa ao segundo
con incremento dunha sílaba átona e aparece invertido no primeiro do
refrán. 0 r.itmo do segundo verso do refrán é a duplicación do segundo
pri mei ro módul o dos versos do dí sti co e do segundo módul o do verso que
o precede. Este ritmo pasa inicialmente á segunda estrofa e desta ás
restantes.
0 ritmo anapéstico predominante é o que correspode ao das muiñeiras,
como xa sinalamos noutras análises anteriores1^3












I Senhor do corpo delgado
en forte pont'eu fuy nado!
Que nunca perdi coydado
nen afan, des que vus vi.
5 En forte pont'eu fui-nado
senhor, por vos^e por mi!
II Con^est'affan tan longado,
en forte pont'eu fui nado!
Que vus amo sen meu grado
10 e faç'a vos pensar hy. ^
En forte pont''eu fui nado
s^enhor, por vos e por mi!
III Ay eu, cativ'e coitado,
en forte pont'eu fui nado!
15 Que servi sempr'endonado
ond'un ben nunca prendi.
En forte pont'eu fui nado
senhor, por vos e por mi!
EDICIÓNS:
- BRAGA (1878: n. 570).
- OLIUEIRA-MACHADO (1959: 32-33).
- FERNÁNDEZ POUSA (1951: n. 13).
= JUÁREZ (1988: 107, AMOR n. 5).
- MONACI (1875: n. 570).
- NEMÉSIO (1950: 42-43).
- NUNES (1921: 236).
- PAXECO E. e MACHADO.J.P. (1949-64: n. 926).
- PICCOLO (1951: 147).
- SPINA (1956: 297-298).
- UASCONZELOS (1904: Vol. I 585, n. 292).
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REPERTORIO DE TAUANI: PPont 120,47 REPERT0RI0 MÉTRICO 13:61
a a a b a b



























3 + 3 VERSOS
ANÁLISE DO RITMO:
Senhor do corpo delgado
(o ^ó) (o ó)(o 0 ó)
en forte pont'eu fui nado
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
Que nunca perdi coydado (*)
(-ó)(o ó)(o ó)(o ó)
nen afan des que vus vi
(-ó)(o ó) (o ó)(o ó)
senhor, por vos e por mi
(o ó) (o ó)(o 0 ó)
Con est'affan tan longado
(o ó) (o ó) (o 0 ó)
Que vus amo sen meu grado
(-ó)(o ó)(o ó) (o ó)
e faç'a vós pensar hy
(o ó)(o ó) (o 0 ó)
Ai eu, cativ'e coitado,
(o ó) (o ó) (o 0 ó)
Que servi sempr'endonado (**)
(-ó)(o ó)(o ó)(o ó)
ond'un ben nunca prendi.
Co ó) (o ó)(o 0 ó)
(*) diástole por contigi^idade de tónicas.
(**) tempo marcado no acento secundario.
FÓRMULAS RÍTMICAS:
TIPO FÓRMULA UERSOS
'1B2 (-ó)(o ó)(o ó)(o ó) 3, 4, 9 e 15.
"1"A3 (o ó)(o ó)(o 0 ó) TODOS OS DEMAIS
isa p primeiro verso do refr^n está repetido e interpolado despóis do










ESTRUCTURA RÍTMICA DAS TRES ESTROFAS
1 2 3 4 5 6 UERSOS
I "1"A3 "1"A3 '^182 '1B2 "1"A3 "1"A3
II "1"A3 "1"A3 '1B2 "1"A3 "1"A3 "1"A3
III "1"A3 "1"A3 '1B2 "1"A3 "1"A3 "1"A3
' r,
^ ^
^ I REFRAN lu
,
APOSTROFE
EQUIVALENCIAS, MÓDULOS DE RITMO E CÓDIGO NUMÉRICO DO VERSO:
^
' 1B2 = (3Z {9}
" 1 "A3 = Qc^4 {^22 }
COMENTARIO RÍTMICO:
•
Cantiga con alternancia rítmica, dentró dunha perfecta periodici-
dade, formada por trímetros anapésticos dun superhemistiquio cos dous
pés iniciai ŝ incompletos, e por bímetros iámbicos dun só hemistiquio
co primeiro pé incompleto.
0 ri tmo predomi nante é o anapésti co que apa rece nos pri mei ros versos
das tres estrofas e nos tres versos do refrán (o primeiro repetido e
interpolado como segundo no corpo áa cantiga). Estes versos están en
en disposición envolvente d.andose neles a figura retórica do APÓSTROFE,
como se aprecia no cadro, polo que o mantemento do ritmo está ligaáo
ás relacións pragmáticas.
0 ri tmo i ámbi co corresponde aos tercei ros versos das tres estrofas ,
que son os que seguen ao verso interpolado e repetido, coincidindo co
artificio de COBRAS CAPDENALS. Ademais na primeira estrofa tamén pasa
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ao cuarto verso, en tanto que nas restantes estrofas participa do ritmo
predomi nante. Preci samente este é o úni co verso non afectado por arti fi -
cios iterativos (refrán, cobras capdenals) nin polo apóstrofe retórico.
Hai uni camente dous módul os de ri tmo con esta di sposi ci ón nas catro
estrofas:
I II III IU
QC^4 o^C^4 (ŜZ(Ŝ Z o^C^4 QC^4 (3 Z QCY4 QCk4 QCY4 (^ ^ QC^4 QC^4 QC^4 (Ŝ 2 QC^4
^^4 0.^4 ^^4 a.^4 0.^4 0.^4 ^a4 a.^4
A periodicidade do ritmo desta cantiga xa foi sinalada por Aurora
Juá rez1^5, quen segue cri teri os cronémi cos á hora de defi ni r este ri tmo
caracterizado polos pés iniciais incompletos. A alternancia de versos
graves e agudos coa mesma medida na escansión silábica non se corres-
ponde coa alternancia rítmica nesta estrofa tipo rondel.
iss Cfr. JUÁREZ C1988: 107): «Can^tiga de amor de refr3n compuesta por
tres coblas unisonanes de heptas5labos graves y agudos de ritmo
trocaico m3s un refran, cuyo primer verso se intercala en la. es-
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Rematado o proceso de exposi ci ón teóri ca e anál i se nas partes pre-
cedentes, chegamos ás conclusións que corresponden no seu conxunto á
totalidade do traballo, ademais de estaren referidas aos resultados das
análises da cuarta parte. Comezaremos recapitulanáo o concluído con an-
terioridade:
Na primeira parte, despois de ocuparnos dos tipos de versificación
e da métrica das cantigas medievais galego-portuguesas en relación coas
teorías da súa orixe, precisamos o caráctercomplementario das distintas
teses en relación coa orixe da lírica medieval galego-portuguesa e as
súas implicacións na métrica e na acomodación dos sistemas de versifica-
ci ón aos novos requi ri mentos fóni cos , consonte coa evol uci ón da 1 i ngua .
IVa segunda parte, referi da á estructura da métri ca rí tmi ca , ao verso
como model o teóri co e ás apl i caci óns do anteri or aos ámbi tos da poéti ca
galega e da lírica medieval galego-portuguesa, asumimos as car^acterís-
ti cas do model o establ eci do por Pri eto A1 onso, a parti r dos trabal 1 os
do Massachusetts Institute of Technologyi, precisando algunha cuestión
non aclarada por Prieto.
Xa na terceira parte, referida ás relacións entre poesía e música,
particularmente nos textos de Martin Codax, concluímos que os cambios
na melodía ocasionan cambios no ritmo poético, insistindo no papel uni-
ficador do ritmo dentro da célula formada conxuntamente polos textos
literarios, musicais e coreográficos, xunto coa necesidade de abordar
a edición desde unha perspectiva integral.
1 1° Represen^ación do ritmo mediante marcas binarias organizadas en
en pares fraco-fibrte para fibrmar as categor5as superiores. 2° Posi-
bilidade de que se elidan cer^os elementos mediante a aplicación das
r^egr^as ca ^ego^ i a i s ou da r^egr^a tr^ans fo^mac i ona 1. 3° As excepci óns á
norma da correspondencia átona-fraca e tónica-forte. 4° Os resulta-
dos dos encontros voc3licos e os desprazamentos acentuais.
r
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Se nos pri mei ros apa rtados da cua rta pa rte , es tabl eci mos un el evado
número de versos posi bl es2, consonte ao model o teóri co de versi fi caci ón ,
a parti r de 22 hemi sti qui os ou módul os de ri tmo, na real i dade das anál i-
ses métricas ese número é moito máis reducido, xa que non figuran os
máis dos modelos teóri.cos posibles (cousa explicable nun corpus de 68
análises) con 12 módulos predominantes, especialmente repetidos no caso
de tres deles (Uid. Apéndice, Cadro-resumo II e Gráfico UI).
Tamén servi ron as anál i ses para veri fi car co mai or propi edade o ex-
posto en anteriores traballos sobre a relación entre o mantemento ou
cambi o no ri tmo e ós arti fi ci os da versi fi caci ón medi eval , ou os cambi os
na forma pragmática comunicativa, uns e outros de forma evidente nas
análises correspondentes ás cantigas paralelísticas, e en menor medida
nas cantigas de mestría, tal e como se vén de indicar nos comentarios
rítmicos cos que se conclúe cada análise, ademais de que se puidesen
comprobar previamente nas táboas da análise do ritmo dos versos, e da
estructura ritmica das estrofas.
Do conxunto das 68 análises deducimos diferentes tendencias rítmi-
cas en funci ón de que sexan canti gas paral el í sti cas ou de mestrí a: Nas
pri mei ras hai unha presenci a mai ori ta ri a do ri tmo anapésti co ( úni co ou
predominante), fronte ao exclusivo do iámbico (predominante ou único)
nas cantigas de mestría3. Ademais, neste segundo grupo de cantigas o
isosilabismo reforza a periodicidade rítmica, sendo posible que na maio-
rí as das anál i ses presentadas como con alternanci a rí tmi ca , houbese un
único ritmo iámbico se procedesemos a desprazar certos tempos marcados,
de contarmos con apoio mélico.
a No apar^tado 4.1.4 presntamos máis de 140 tipos de versos posibles.
que cumprir5an os principios da métr^ca r5tmica. Vid. pax. 313-318.









Unha vez mái s debemos i nsi sti r en que as canti gas medi evai s gal ego-
^ portuguesas , tal e como i ndi ca a súa denomi naci ón , reuní an a condi ci ón
de texto integral poético-musical e, en determinados casos, coreográfi-
co ou escénico, transmitido fundamentalemente nun contexto de oralidade
na que o sentido do oído xogaba o papel fundamental ou case exclusivo
no proceso de recepci ón nas épocas anteri ores á apari ci ón da i mprensa ,
de acordo co si nal ado polos profesores Nodar e Sori a, aos que al udimos
no apartado que encabeza a terceira parte. .
Despois desta síntese recapituladora pasaremos ás conclusións, ben
sexa porque as tiramos directamente do exposto no traballo ou ben por
asumirmos determinados aspectos das teses elaborada^s anteriormente por
outros e que nos seven para fundamentar o que concluímos:
la) 0 carácter acentual da versificación da cantiga paralelística:
Esta hi pótese, ^formul ada entre outros autores por Ferrei ra e á que nos
referi mos na tercei ra parte4, ten a súa veri fi caci ón 1 i mi tada ás anál i ses
da cuarta parte. Sen embargo, o fei to de que a total i dade das canti gas
de Marti n Codax que fi guran con músi ca no Pergami ño Ui ndel , entren nas
anál i ses do apartado 4.2, permite concl uí r que, de conservarse a música
nun número significativo de cantigas, poderiamos comprobar ese carácter
acentual . 0 propi o Ferrei ra uti 1 i za un ar.gumento en base á uni dade case
perfecta entre o texto poéti co e o texto musi cal que se observa nas can-
tigas de Martín Codax, na liña dos valores paradigmáticos, que tanta
importanci a ti ñan na cultura medi eval : Sendo a canti ga de ami go o xénero
máis característico, a súa versificación e comportamento acentual han
de ser os típicos da escola trobadoresca peninsular.
4 Vid. 3.2.1.1 pax. 270 e 3.3 pax. 287.
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Á marxe do modelo verificado nas cantigas de^Martin Codax, a execu-
ción cantada e a acomodación á melodía ocasionan unha regularización
e transformaci ón a peri ódi co, por parte do ri tmo sen que afecte a pri ori
á escansi ón si 1 ábi ca . Ademai s, de asumi rmo ŝ a hi pótese de Pri eto, quen
consideraba ás versificacións silábica e acentual como variantes dun
mesmo si stema , non haberí a que entrar en contraposi ci ón entre un e outro
modelo métrico.
0 fei to de que normalmente haxa versos de di fereñte medi da no refrán
e no corpo da canti ga' e que mesmó con rel ati va frecuenci a fi guren versos
de di ferente medi da no corpo da canti ga e no refrán se está formado por
máis dun verso CUid. Apéndice, Cadro-resumo II), non é precisamente un
argumento a prol da exclusividade da versificación silábica.
Al guén poderí a argumentar en contra que as 42 anál i ses non son ni n
sequera a terceira parte das cantigas paralelísticas que figuran nos
canci onei ros . Se embargo, consi deramos , e non só desde o punto de vi sta
do modelo, que a proporción é relevante, se temos en conta que figura
nel a o 100°6 das canti gas paral el í sti cas con músi ca e que probabl emente
o número de análises de cantigas con periodicidade rítmica sería moito
máis elevado de conservarse a música en todas elas.
^ 0 carácter acentual implica a periodicidade, que sen embargo non
significa que teña que haber un único ritmo e, menos, un único módulo
en toda a composi ci ón , xa que é tan "peri ódi ca" a a 1 ternanci a nos ri tmos
en base aos arti fi ci os da poéti ca medi val , ou ben aos cambi os na forma
pragmática comunicativa, como a uniformidade resultante cando hai un
módulo único.
5 Só en seis das 42 analises de cantigas paralel5s^ticas hai un único
ti po de verso desde o punto de vista da escans^ón sil3bica CXVII.











Contamos con out ro a rgumento , adema i s do exposto na tercei ra pa rte ,
para considerar^que estas cantigas correspónden a un modelo rítmico:
nas precisións da primeira parte, xa que se evidenciou a confluencia
das di ferentes t^eses en rel aci ón coa ori xe , no aspecto rí tmi co : ben sexa
como consecuencia da evolución de sistemas de versificación cronémica
( á rabe e 1 atí na ), que n,a súa adaptaci ón e transformaci ón á versi fi caci ón
romance substituíron o trazo da cantidade vocáli.ca polo acento, ou ben
pola adaptación e acomodación de formas líricas cantadas preexistentes
nas restantes teses.
Como argumento fi nal para esta primei ra concl usi ón podemos ver como
a prime^ira representación do vérso das cantigas medievais como modelo
teóri co real i zada por Pri eto . que i ncl uí mos no apa^rtado 2. 3.1 da segunda
parte, tivo a súa confirmación nas análises II, XXII, XXIII e XXU da
cuarta parte. Ademai s, se o corpus da anál i se de Pri eto estaba 1 i mi tado
a catro canti gas , na nosa anál i se, despoi s de observar a total i dade das
cantigas paralelísticas, vemos que as estructuras rítmicas sinaladas
por Pri eto aparecen reiteradas en di versas canti gas , pri nci palmente na
presencia de idénticos ou similares módulos de ritmo, cando estes son
os únicos ou os predominanteŝ (Uid. Apéndice, G^ráfico UI).
2a) 0 carácter acentual da versificación da maioría^das cantigas
de mestrí a: Neste caso e á di ferenci a da anteri or concl usi ón , o carácter
periódico do ritmo está unido necesariamente ao isosilabismo, polo que
o calificativo que se lle ha de aplicar en propiedade a esta clase de
versificación é o de silabotónica.
As qui nc^e anál i ses i ncl uí das no apartado 4. 3 non serí an sufi ci entes
para chegar a esta concl usi ón, sen embargo xa no i ni ci o do apartado que
se vén de ci tar i ndi camos a nosa di sposi ci ón de presci ndi r das anál i ses
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nas que non se observaba unha periodicidade perfecta, con ritmo único
ou alternanci a regul ar e expl i cabl e. Por este moti vo o número de anál i-
ses incluídas é moi inferiorao de cantigas ritmicas con irregularidades
menores ou regularizables mediante un apoio mélico non verificable por
mor de que no Cancioneiro da Ajuda quedase a música sen anotar nos espa-
ĉios consignados a tal fin.
Ademais predomina a disposición dos acentos ou tempos fortes nas
silabas pares, tal e como sinalou Beltrán para o decasílabo, cun 80°6
de acentos na cuarta sí 1 aba5. Antes Da Carol i na , nos comentari os da súa
edición do Cancioneiro da Ajuda, xa sinalara de forma reiterada o carác-
ter iámbico da maioría dos decasílabos e octosílabos.
Fronte ao que sucedí a nas canti gas paral el í sti cas , nas anál i ses das
quince cantigas de mestría só aparecen dous módulos de ritmo único ou
predominante, que corresponden repectivamente a decasilabos e octosí-
labos, nunha posible continuidade da tradición clásica', adaptándoa aos
novos requirimentos fónicos, e coincidindo con formas cómúns de versi-
ficación noutros sistemas acentuais como o ruso e o inglése. Os versos
correspodentes ao ri tmo úni co ou domi nante non están di vi di dos en hemi s-
tiquios, tendo un único módulo._de ritmo, hemistiquio nos octosílabos
e superhemistiquio nos decasílabós. A harmonización rítmica leva a non
realizar a división en hemistiqúios, posible nalgúns versos, por ter
como alternativa o superhemistiquio, posible na totalidade dos decasí-
labos iámbicos. Así só se dividen en hemistiquios os de ritmo mixto.
6 Vid. 4.3 pax. 494 NOTA N° 97.
^ O octos5labo i3mbico r5tmico d3 continuidade 3^tradición do d5metro
i3mbico cronémico e o decas5labo 3 da pentapodia.
e O oc^tos5labo i3mbico coincide co modelo do verso silabotónico ruso
que analisamos na primeira parte CVid. 1.2.1.2.1, pax. 23-24^. O de-
cas5labo i3mbico ó o verso m31s común na versificación inglesa. tal











Por e.ste moti vo o pri nci pi o da posi bi l i dade de di vi si ón en hemi sti qui os
non se ha de considerar como absoluto.
Os versos con ritmo anapéstico e mixto que alternan respectivamente
cos octosílabos e decasílabos iámbicos tamén teñen os mesmos módulos
de ri tmo na prácti ca total i dade dos casos . Unha vez mái s hai que i nsi s-
tir na coincidencia eñtre o isosilabismo e a disposición^dos acentos
fixos, mesmo nas alternancias rítmicas.
3a As tres posi bl es vari antes do metro acentual si nal adas por Pi era
e por Priéto Alonso aparecen na versificación das cantigas medievais
galego-portuguesas: Estas variantes que engloban tanto a versificación
acentual como a si 1 ábi ca , e á.s qúe nos referi mos na ségunda parte9, poden
servir cómo explicación global para o sistema da versificación medieval,
cando menos no caso da lírica de tema amoroso nos cancioneirós, como










RÍTMICA NON SI SI
ISOSILABISMO SI SI ^ NON
En xeral en todas as
CANTIGAS NAS que non se observa Principalmente nas Paralelísticas e
QUE APARECE periodicidade ritmica de mestria e tamén Descordos.
sexan estas paralelís- nal^nha paralelística
ticas, de mestria etc.
9 Vid. 2.3 pax. 204 e NOTA N° 114.
lo Oenominamos respectivamen^te como silábico, sil.abotónico e acentual
ás variedades do metro acentual que para Prieto son respec^ivamente
aperiódico-sil3bico, periódico-sil3bico e periódico-non sil^bico.
Cfr. cadro da pax. 204.
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4a) A alternancia ou cambio no ritmo ten a súa xénese en diversos
factores, que podemos agrupar en tres (cambios na melodía, artificios
poéticos e cambios na forma pragmática comunicativa) e que poden actuar
de forma i nterrel aci onada : Xa na tercei ra pa rte vi mos como nas Canti gas
de Martin Codax a alternancia rítmica estaba condicionada, non só pola
exi stenci a de 1 ei xa -pren , senón pol a non coi nci denci a na mel odí a do 1°
segmento dos versos paralelos, cambiando o ritmo naqueles casos nos que
este segmento común aparecía con diferentes melodías, como consecuencia
da repeti ci ón do verso no 1 ei xa -pren . Este fenómeno non é excl usi vo da
lí rica galego-portuguesa como observamos na primei ra parte, no caso da
tençó de Gi raut de Bornel h na que a al ternanci a aparece 1 i gada aos cam-
bios na melodía e na estructura do diálogo, xunto coa rima. Ademais o
ritmo dos decasílabos desta composición coincide co habitual nas nosas
análises das cantigas de mestría, totalmente nos decasílabos de ritmo
mixto e parcialmente nos iámbicos que en lugar de estar formados por
un superhemistiquio están divididosll
Na mai orí a das anál i ses de canti gas de mestrí a con alternanci a rí t-
mica, o ritmo alternativo aparece nos primeiros versos de todas ou da
maioría das estrofas (análises XLU, XLUI, XLUIII, XLIX, L, LU e LUII)
ou está ligado a unha posición fixa, sendo igualmente frecuente a súa
presencia^nos versos finais.
Onde é mái s frecuente e vari ada a alternanci a rí tmi ca é nas canti gas
paralelísticas, con cambios xeralmente ligados ao leixa-pren en combi-
nación con cambios na melodía, verificados en Martin Codax e supostos
nos restantes casos e que, en certos casos, poderían estar relaciona-
dos cos cambios na forma pragmática comunicativa, principalmente nas










formas dialogadas. 0 cambio de ritmo aparece nos versos paralelos fi-
nais (os segundos que non interveñén no leixa-pren) nas análises IU e
XXIX (coi nci di ndo co ritmo do refrán) e nas anál i ses XIU, XUI e XXUI I I
(diferenciándose do ritmo do resto da composición).
Os versos que i^nterveñen no 1 ei xa -pren están di rectamente i mpl i ca -
dos nos cambios de ritmo que se producen nas análises III (neste caso
asociado á estructura en dúas series derivada da forma pragmática dun
diálogo ficticio), VII, XXUII, XXXIX e XLI. Noutros casos os cambios
corresponden a imperfeccións no paralelismo ou á presencia de versos
non paralelos (análises I. XIII e XLII). Cando non hai identidade no
ritmo do refrán, esa alternancia soe pasar aos restantes versos, como
se apreciá nas análises XUIII, XXXUI, LUIII, LXIII e LXUI.
Onde podemos verificar a relación entre a alternancia rítmica e os
cambios melódicos, ademais dos artificios paralelísticos, é nas canti-
gas de Ma rti n Codax, con cambi os ocasi onados pol o cambi o na mel odí a do
primeiro segmento (análise XX>, pola implicación do leixa-pren (XXIII),
ou polos dous factorés (XXIU) . No texto que nos chegou sen música tamén
afecta ao leixa-pren (análise LXU).
Combinando os dous factores de cambio rítmico (melodía e artificios
do paralelismo) podemos chegar á conclusión,. xa sinalada na terceira
partelZ, de que os versos que interveñen no leixa-pren están afectados
polos cambios na melodía, cando, como sucede en determinadas cantigas
de Ma rti n Codax, pa rti ci pan dos dous ti pos mel ódi cos por mor da repeti -
ción cambiando de posición nos dísticos. ^
la v^ d. 3. 2. 1. 1 pax. 273-283 .
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5d ) 0 ti po métri co mái s frecuente nestas anál i ses coi nci de cun dos
mái s frecuentes no Repertorio de Tavani e co do Conductus medi o-1 ati no.
En case a metade das análises e no 74°6 das correspondentes a cantigas
paralelísticas aparece o tipo metrico ^1° 26, que con 138 casos é, en
termos absolutos, o segundo no Repertorio, e o que conta cunha maior
presencia nas cantigas paralelísticas. Este tipo que se caracteriza por
esta r formadó por un dí sti co segui do dun refrán dun verso de di ferente
rima , corresponde ao do Conductus si nal ado por Spanke como forma da que
se ori xi na rí a a 1 í ri ca trobadoresca , ta 1 e como se i ndi cou na pri mei ra
pa rte13
A presencia doutros tipos métricos é considerablemente menor, sendo
salientable o caso do tipa 161 do Repertorio que aparece na terceira
parte das análises de cantigas de mestría co mesmo número de casos do
ti po 37 e al gún mái s que o 13. Os restantes casos son si ngul ares e moi -
tos deles tamén corresponden a tipos singulares no Repertorio de Tavani.
A frecuenci a estatí sti ca con que aparecen podemos apreci al a no Apéndi ce
no Gráfico U.
6a ) A non perti nenci a da denomi nada «Lei de Mussafi a». Lapa rexei ta
a expl i caci ón e a formul aci ón de norma de Adol fo Mussafi a para o fenó-
meno da presenci a de versos agudos e graves da mesma ou di ferente medi da
cando deberí an estar afeĉt.ados pol o i sosi 1 abi smo. A expl i caci ón que 11 e
dá Lapa como pervivencia do cómputo cronémico latino, á que aludimos
na primei ra parte14, resulta i nnecesari a se consi deramos o crácter ritmi -
co nas composicións afectadas por esa alternancia métrica, tendo en con-
ta o carácter extramétri co das sí 1 abas átonas en posi ci ón fi nal de verso
13 Vid. 1.3.3.2 pax. 77-78 e NOTA N° 77.











ou hemi sti qui o, na escansi ón haberí a o mesmo número de sí 1 abas . 0 propi o
Lapa considera que este fenómeno non constitúe en si unha irregularidade
métrica . Se temos en conta a anál i se ^XUI , afectada por esta alternanci a
métrica, vemos a correspondencia rítmica, mesmo na altérnancia do refrán
que pasa ao corpo da estrofal'.
7a) 0 carácter ocasional do fenómeno da anacruse. Entendendo por
anacruse o non cómputo da sílaba ini ĉial na métrica cronémica, reser-
vamos este concepto na métri ca rí tmi ca para o caso de que tres sí 1 abas
átonas no ri tmo anapésti co , e dúas no i ámbi co , precedan á sí 1 aba tóni ca
ou tempo ma rcado no pé i ni ci a 1 dun verso . É un fenómeno i nfrecuente na
cantigas analisadas, fronte á frecuencia con que apar.ecen pés iniciais
incompletos, especialmente no ritmo anapéstico e metros incompletos no
ritmo iámbico. Só atopamos anacruse en dúas análises (UII e XXXU) que
corresponden a cantigas paralelísticas.
8a ) A coexi stenci a de ti pos de verso de ori xe culta , con outros de
orixe popular e a relación destes cun determinado tipo de ritmo. Nas
análises correspondentes ás cantigas de mestría só aparecen octosílabos
e decasí 1 abos , versos aos que se 11 e atri búe unha ori xe provenzal i zante
e culta e que, como sinalamos reiteradamente, coincide co ritmo iámbico,
único ou predominante. Nas cantigas paralelísticas e dentro da varie-
dade si 1 ábi ca que a ca racteri za , apa rece o redondi 1]o de sete sí 1 abas ,
o de ci nco e outros versos de arte mai or de dous hemi sti qui os , si métri -
cos ou asimétricos, e cun número de sílabas que varía entre 10 e 13,
predomi nando os de 11, aos que se 11 es vén atri buí ndo unha ori xe popu-
1 a r asoci ada a danzas tradi ci onai s. Nel es o ri tmo é de ti po anapésti co ,
sendo na variedade de verso longo o antecedente da muiñeira.
ls Vid. pax. 608-09.
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9a) A posible explicación mediante a métrica rítmica do problema
do ti po de versi fi caci ón dos descordos . Aí nda que , tendo en conta como
os defi nen as Leys d'Amors, non sexan descordos strictu sensu as canti -
gas i ncl uí das n^as anál i ses LIX e LXI I, a anotaci ón marxi nal de Col occi 15
no texto da primeira e a forma métrica da segunda, xunto co trazo da
infracción á norma do isosilabismo lévannos a consideralas como tales.
A métri ca destas composi ci óns non se pode expl i car se non é desde o pun-
to de vista acentual, ademais dos problemas de edición sinalados nos
comentarios das análises.
Por extensi ón , de conserva rse a músi ca , poderi amos engadi r a estas
dúas análises, o descordo galego-portugués por antonomasia: a composi-
ción de Nun'Eanes Cerzeo Agora me quer'eu ja espedir (B. 135) na que
se pode apreciar unha relativa tendencia á periodicidade iámbica, prin-
cipalmente nos versos máis breves. Sería posible verificar se o ritmo
i ámbi co peri ódi co é tota 1 mente regul a r ou ben se a 1 terna co anapésti co
dentro dunha norma, de poder contar con apoio mélico. Isto tamén seríá
aplicable a outras composicións que por ter unha forma métrica similar
sen isosilabismo e con certa peridicidade rítmica serían encadrables
neste mesmo sistema.
Así , antes que fal ar de i nfracci ón ou desvi aci ón da no^rma do i sosi -
labismo nos descordos, habería que consideralos como casos de métrica
acentual non silábica, ó mesmo que boa parte das cantigas paralelísticas
nas que o heterosilabismo aparece unido á periodicidade, ben sexa na
identidade do ritmo ou ben na alternancia, cando esta é consecuencia
dunha motivación nos artificios ou procdementos formais e segue unha
orde no seu desenvolvemento.
16 Para as anotacibns marxinais Vid. a Tese de Licenciatura de Xo3n










Para finalizar incluiremos dúas conclusións referidas respectiva-
mente á métrica rítmicá universal no seu conxunto e á métrica rítmica
galega como sistema de versificación con tradición de continuidade ao
longo da Historia:
l0a) A existencia de fórmulas universais para a métrica rítmica.
Se partimos da definición do verso como modelo teórico e da represen-
tación do verso acentual establecidas na segunda parte, comprobamos
como coi nci den as formas da métri ca rí tmi ca dos canci onei ros medi evai s
galego-portugueses coasdoutros sistemasacentuais (medio-latino, ruso,
inglés etc.), mesmo nas excepcións á norma da correspondencia entre o
tempo marcado e a sí 1 aba tóni ca ( iambi^ reversa 1, desprazamentos acen-
tuais, tempo marcado en átona, acentuación secundari-a etc.).
A existencia de estructuras comúns en sistemas de versifica ĉión que
non están relacionados mediante influxos probados, mesmo afastados no
espaci o ou no tempo, e que aparentemente só terí an en común uns requi ri -
mentos fónicos mínimos, indispensables para o tipo de versificación,
lévanos a considerar con toda probabilidade que se trata dun sistema
común de versificación acentual, caracterizado pola repetición perió-
dica dunha estructura baseada na alternancia de tempos marcados e.non
marcaáos, organizados xerarquicamente en secuencias dominádas polo ele-
mento ou tempo forte (normalmente coincide coa sílaba tónica no nivel
inferior) que como tal é o que aparece ao final da unidade, formando
dous tipos de configuracións completas: iámbica, cando un elemento ou
tempo fraco precede ao tempo forte; anapéstica, cando,como consecuencia
da aplicación da regra transformacional, dous tempos fracos preceden
a un forte. Ademai s hai outras tres confi guraci óns i ncompl etas como con-
secuenci a da apl i caci ón da regra categori al na el i si ón de tempos fracos .
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Estas dúas regras levan á organización das categorías superiores
ata chegar ao hemistiquio que consideramos como a unidade autónoma na
versificación acentual, e ao verso, o elemento terminal. As sílabas pos-
tóni cas en fi nal de verso ou hemi sti qui o quedan fóra dos 1 í mi tes destas
unidades, polo que se consideran como extramétricas. Como consecuencia
do anterior e da organización xerarquizada, as configuracións rítmicas
han de ser consi deradas como necesari amente ascendentesl'. A apl i caci ón
das regras categoriais ocasiona a existencia de categorías incompletas
(metros hemistiquios e versos), na mesma medida en que hai configura-
cións incompletas nos pés. A aplicación da regra transformacional dá
orixe aos superhemistiquios, ademais dos pés anapésticos.
Os restantes aspectos e desviacións da norma (isosilabismo perti-
nente ou opci ona 1, anacruse, di soci aci ón entre tóni ca e tempo forte ou
entre átona e tempo fraco, desprazamentos do acento, acentuación secun-
daria,. pé invertido etc.) non son pertinentes á hora de caracterizar
aos si stemas de versi fi caci ón acentual , aí nda que, como sucede na métri -
ca rítmica galega, aparezan na maioría deles.
Como sí ntese do ante^ri or formul amos as ca racterí sti cas e regras da
versificación acentual no seguinte esquema:
CATEGORÍAS
SfLABA PÉ METRO HEMISTIQUIO VERSO
Tónica Átona I3mbico Affipéstico (R.T.) Anapéstico (=pé) í^formal Completo
Superhe-
Com- Inc. Com- Incompleto Iámbico Compl. nŭstiquio 2 hemistiqu.
pleto (R.C.) pleto (R. C.) 2 metros (R.T.)
6 o CompL Inc. (RC) Inc. (R.C.)
Inc (RC)
Configuración o 6 6 0 0 6 0 6 6 2 pés 1 pé I metro 3 mecros 1 hemistiquio
R.C.=Regra categorial R.T= Regra transformac^ional Caracter4sticas Unidade autbnoma El. Terminal
17 A suxerencia de configuracións descendentes tipo ^trocaicas ou dac-
tílicas non se pode manter deni=ro dos principiod dunha organización
xerarquizada e dos l5mites do verso no tempo forte, que son en pro-
piedac^e configuracións ascenden^tes i3mbicas ou anapés^icas nas que
o elemento inicial está incompleto. As denominancións descendentes
ser5an unha consecuencia errónea da aplicación dos criterios da mé-
trica cronémica ^ métrica r5tmica. Esta con^fusión estar5a motiv.ada











lla) A continuidade das formas rítmicas na lírica galega. Se na
oitava destas conclusións sinalamos que a versificación das ĉantigas
medievais dá continuídade a dúas tradicións precedentes (culta e popu-
lar) nos casos respectivos dos versos iámbicos e anapésticos, o feito
da extinción da lírica medieval galego-portuguesa non ocasionou a desa-
parición destas formas de versificación ligadas á música, cando menos
nas formas anapésticas da mélica popular tradicional, ligada á danza.
Se tal e como sinalou Lapa hai formas rítmicas anapésticas no Can-
cioneiro Gera1, a desaparición case total da literatura escrita que se
produce no ámbi to gal ego durante os "sécul os escuros" , ao tempo que se
mantiña unha literatura oral popular, transmitida por un proceso tradi -
cional, ocasióna a conser-vación destas formas rítmicas tan ligadas á
oralidade.
O.ritmo anapéstico dos módulos deste tipo que aparecían con maior
frecuencia nas nosas análises: ^1 =(o 0 ó)(o 0 ó) e especialmente os
i ncompl etos ^Z =(o ó) (o 0 ó) e^3 =(ó) (o 0 ó) , agrupados en versos de
dous que normalmente integran o dístico como forma estrófica, consti-
túen a forma rítmica, musical e coreográfica por antonomasia de Galicia,
a muiñeira. ^
Sendo.a manifestación máis común.no folclore galego, a nosa danza
naciona 1, en pal abras de Pri eto Al onso, darí a conti nui dade na tradi ci ón
á cél ul a á que al udi mos no comezo da tercei ra parte19, uni fi cando o ri tmo
poético, musical e coreográfico. Despois de aparecercomo tal manifesta-
ci ón , cando meno^s desde os "sécul os escuros" , ten unha conti nui dade ata
a actualidade. .
le Vid. 3.1 pax. 240.
•
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Este ri tmo da mél i ca popu 1 a r, reapa rece na 1 i teratu ra cu 1 ta ga 1 ega
coa 1 í ri ca deci monóni ca . Como exempl ós podemos ver os casos anal i sados
por Pri eto, os poemas A Ga 1 icia de Franci sco Añon e Tangaraños de Curros
nos que aparece a variante rítmica que en lugar de dous ten un super-
h.emistiquio cos metros completos Q^l =(o 0 ó)(o 0 ó)(o 0 ó), ademais
dos poemas de Rosalía, con predominio dos versos de dous hemistiquios
cos módulos ^Z e a3, e en menor medida por versos dun superhemistiquio
cómo sucedí a nos poemas ci tados de Añón e Curros . 0 ri tmo i ámbi co tamén
aparece en Rosal í a no poema XXXIU de Cantares Ga I legos, i gualmente ana-
lisado e editado por Prieto.
Como remate debemos sinalar o carácter aberto e provisorio destas
conclusións, que nos aconsella adoptar unha actitude prudente, espe-
cialmente cando os estudios precedentes no tema non son numerosos e as
hipóteses fomuladas poden ter unha difícil verificación, ben sexa por
problemas na edición dos textos, que tratamos de resolver mediante as










CADRO-RESUMO DAS CARACTERÍSTICAS DAS CANTIGAS ANALISADAS I
ERO R U. R D. A B N° Rp. Métrico ERO RU. R D. A B N° Rp. Métrico
I X X 47 XXXV X X 26
II X X 26 r%
.^....^
XXXVI X X 26 *
III X X 26 ►-a XX3CVII X X 26 *
IV X X 117 á 3^?^XVIII X X 26
V X X 26 XXXIX X X 26 *
VI X X 26 * XL X X 99
VII X X 119 a XLI X X 26
VIII X X 26 V XLII X X 19
IX X X 26 XLIII X X 13
X X X 26 * XLIV X X 164
^ XI X X 37 ^ XLV X X 161
Ú X[I X X 26 * '^ XLVI X X 161
^ XIII X X 26 ^ XLVII X X 101
^►-^ XIV X X 37
^
XLVIII X X 161
W XV X X 26 XLIX X X 79
XVI X X 57 Q L X X 161
XVII X X 26 ^ LI X X 134
p., XVIII X X 48 ^ LII X X 124
^ XIX X X 37 ^ LIII X X 60
(^ XX X X 26 Z LIV X X 107
Ĥ XXI X X 26 * Ú LV X X 27
^ XXII X X 26 LVI X X 198
(> XXIII X X 26 LVII X X 161
XXIV X X 26 LVIII X X 13
XXV X X 26 ^ LIX X X 29
XXVI X X 26 ^ LX X X 26
XXVII X X 26 * á LXI X X 44
XXVIII X X 26 ^Z LX[I X X 30
XXIX X X 26 * Q LXIII X X 13
XXX X X 26 c/^ LXIV X X 160
XX^Q X X 26 ^ LXV X X 26
XXXII X X 37 ^ LXVI X X 244 *
XXXIII X X 43 ^ LXVII X X 37 *
XXXIV X X 26 LXVIII X X 13
RU. = Ritmo finico.
RD. = Ritmo predominante.
A = Ritmo anapéstico.
B = Ritmo iámbico.
N° Rp. Métrico = Námero do Repertorio Metrico de Tavani.
*= Con medida alternativa no Repettorio de Tavani.
^
CADRO-RESUMO DAS CARACTERÍSTICAS DAS CANTIGAS ANALISADAS II
MERO M.U. M.D. M.R N° de sflabas * MERO M.U. M.D. M.R N° de silabas *
I X a' 13 //8'/ 11' XXXV --- --- --- 7' // 4'
II X a3 9'// 7' r%
,^
XXXVI --- --- --- 11' // 5'
III X az 10' // 8 ►--i 3^VII - - - - - - - - 10 // 5
IV --- --- --- 6'//3/6 á XXXVIII --- --- --- 5'/5//3'
V X R3 6' /12' XX:^X X Ra 11'
VI X a' 13' // 6' XL X p,' 6'
VII --- --- --- 6' //4'/ 3' / 5' a XLI --- --- --- 12 / 11 / 10 //7'
VIII X a,2 5' // 3 U XLII X aat,a 7
IX --- --- --- 7' //4' XLIII X a(33 10
X X q,2 11' // 5' XLIV X (3' 8
^ XI X R' 6' // 8' /(2') ^ XLV X R' 8
(_, XII X az 11 // 7' '^ XLVI X aa3 10
[-+ XIII --- --- --- 13 //7' F-r
^
XLVII X 6R3 10
á XIV - - - - - - - - - 6' // 8' / 7'
^
XLVIII X 6R3 10
W
^
xv --- --- --- 8/i6' x<,Ix x R' 8
`
^
XVI X aa3 7' // 7/8 Á L X a(33 10
^
XVII X a,3 10' ^ LI X (3' 8
p.., XVIII --- --- --- 7'/8'//2/8'/3 ^ LII X aR3 10
^ XIX X a3 9' ^ LIII X R' 8
('^^ XX X R' 9' // 5' Z LIV X aR3 10
F-+ XXI X aa2 8// 10 Ú LV X R' 8
^ XXII X az 5' // 6' LVI X ^i' 8
C, XXIII -- --- --- 12' / 11' //7' LVII --- --- --- 10
XXIV --- --- --- 6' //7' LVIII --- --- --- 11' //4
XXV - - - - - - - - - 9' // 8' ^ LIX X RS 4 / 6' // 5'
XXVI X 6a3 7//8 ^ LX --- --- --- 12//6'
XXVII X a' 13' // 7' á LXI X az 11 // 5
XXVIII - - - - - - - - - 9' // 2' ^Q LXII X a,a 3' / 7 // 3' / 7
XXIX - - - - --- 12' // 8 Q LXIII --- --- --- 11' //4
XXX X R3 6 v1 LXIV X aaz 8
XX3Q X a' 6//4 ^ LXV --- --- --- 7'//3
XX3^I X a3 9' // 10 ^ LXVI - - - - - - - - - 7' / 8
XX7QII X 6a2 7' // 5' / 7' ^ LXVII X a2 11'
XXXIV X aaz 7' // 5 LXVIII X óaa 7' / 7// 7' / 7
M.U. = Módulo de ritmo único.
M.D. = Módulo de ritmo predominante (50% como mínimo dos hemistiquios).
M.R = Tipo do módulo de ritmo único ou predomiaante.
---= Seo módulo único ou predominante.
*= Número de sllabas atribufdas no Repertorio Metrico de Tavani. // = Diferente medida entre os versos do corpo















n Ritmo único anapéstico.
n Ritmo anapéstico predominante.
© Equilibrio entre ritmos.
^ Ritmo único iámbico.
n Ritmo iámbico predominante.
Distribución dos tipos de ritmo nas cantigas paralelísticas
Gráfico III
q Ritmo anapéstico.
0 Ritmo único iámbico.
n Ritmo iámbico predominante.




18% n Ritmo único anapéstico.
n Ritmo anapéstico predominante.
0 Equilibrio entre ritmos.
n Ritmo iámbico predominante.
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Distribución dos módulos de ritmo únicos ou predominantes
ADDENDA
I Pá^cina: Liña:
XXIV 27/28 GONçALVES, E: (1991}. Poesia de Rei: trés notas dionisinas,
Lisboa: Ediçóes Cosmos.
483 Nota Cfr RECKERT & MACEDO (1976: 135 Nota 3): «No segundo
88bis verso da estrofe 2a, o"hápax" debrocas, incompreensível para os
. comentaristas relaciona-se obviamente com o debr_ocar dos ptimei- :
ros autos vicentinos».
626 8/9 RECKERT, S, & MACEDO, H. (1976). «Cinquenta Cantigas de
Amigo»,_ Do Cancioneiro_ de Amigo. L-i^sboa: Assínio & Alvim.
CORRIGENDA
( Páxina: Liña: Onde di: Debe dicir:
V I 23 fomai s formai s
VII 21 relacinados . relacionados
VII 23 Pince Prince
IX 3 annterior anterior
X 12 apliación aplicación
XII 5 altenancia alternancia
XIII 10 depois despois
XIII 10 determiandos determinados
XIII 18 selelección selección
XIII 26 Optmos Optamos
XIV 15 verso versos ^
XVI 15 expícita explícita
258 7 codax Codax
260 ^ 21 estdo estado
261 Nota 69 grvación gravación
262 24 transcrición do -da letra transcrición da letra
265 22 figua figura
266 5 ^obsevadas -observadas
269 2 nos^refráes, s distribuiçáo nos refráes, a distribuiçáo
Resulta sempre agradable participar en actos deste tipo; e sobre de todo
cando significa acercarte a unha area, a de filoloxía galega, que é
especialmente querida, aiñda que os ventos da vida me levasen cara a
outras máis tranquilas.
Resulta tamén moi satisfactorio comprobar unha vez maís que nesta xove
universidade existe xa un núcleo de medievalistas que, desde diversos
Departamentos, estañ a contribuir a un mellor coñecemento do noso
pasado . . . ética.. ^
Con todo, debo advertir ao doutorando que, pola miña adicación a temas
de edición de textos e de gramática histórica do español, eu son,
probablemente, un membro pouco significativo. Sen dúbida hai outros
moitos compañeiros deste centro que poderian desempeñar este papel con
moito maior proveito para vostede. Podo asegurarlle, sen embargo, que a
confianza que o Departamento depositou en min non se verá
completamente decepcionada, pois lin con atención o seu traballo e, por
que non dicilo, aprendin moito da sua leitura.
Como moi ben sabe vostede, este acto soe denominarse "defensa", mais
penso que non é esa unha denominación axeitad^.; vostede non ten nada
que defender. O tribunal non está aquí, felizmente, para atacar un traballo
falto de rigor nos seus plantexamentos ou descabellado na sua
formulación. Nós estamos hoxe aquí para poder enriquecer o froito do seu
esforzo; se se me permite o recurso literario, estamos a catar un manxar xa
preparado, dispostos a botarlle unha pisquiña de sal ou de pementa que o
fagan ainda máis saboroso.
Afortunadamente para o doutorando, estou a preceder no uso da palabra a
ben coñecidos especialistas no eido da mús^i^ca e^da literatura medieval que,
sen dúbida, compensarán sobradamente o^:^^o rendemento que vai obter
vostede da miña intervención. Eles poderán sazonar mellor ca min esta
tese coas suas observacións.
1. Nun principio, o que se esixe a unha tese de doutoramento é que
demostre a capacidade investigadora do doutorando. Se a este aspecto nos
cinximos, debo comezar sinalando a miña satisfacción polo traballo que se
nos presentou e felicitar por el tanto ao profesor Ripoll Anta como ao
director da tese.
Traballos como o presente poden contribuir a mellorar o noso
coñecemento acerca da literatura galega medieval (e tamén a románica, en
xeral), sobre de todo se non quedan reducidos a escarceos isolados e se
integran en esforzos máis amplos. Nesa liña considero fundamental o
exame de todo o corpus poético galego (profano e non profano) do
período.
Polo que veño de expoñer, atrévome a calificar de moi acertada a elección
^e `^tema, a súa acotación, os límites que se marcou (ainda que, insisto niso,
cómpre achegarse con este mesmo método ao resto da lírica medieval
galega; todo parece responder a unha meditada decisión na que creo ver a
orientación do seu director.
Non obstante, a pesar desa avaliación global positiva, atrévome a facerlle
algunhas suxerencias e presentarlle certas obxeccións, sobre de todo con
vistas á previsible publicación da tese:
En primeiro lugar, son consciente do esforzo que supón levar a cabo unha
tese, e mais cando é preciso compartir a sua realización coa dura tarefa do
ensino medio; por iso resulta comprensible que non desexe renunciar a
/ nada do que ^le costou tanto esforzo e que pretenda recoller nas súas
páxinas absolutamente todo o que estivo a examinar, preparar ou
simplemente ler durante uns anos.
Non era preciso que expusexe con detalle no limiar da sua tese os pasos
que `l,^ evou a cabo para a sua realización; tal vez a súa exposición oral no
día de hoxe era o momento máis propicio para explicar o camiño que le^vou ^,^^^. ^
a ste tan interesante logro. ^
^^^ ^ ^^ ^ ^ .^^
^ ^^
Nese mesmo senso, podería vostede alixeirar considerabl . mente as páxinas
, ^
adicadas a algun aspecto que podemos xulgar marxinal ao eixo central da
tese. Non creo que sexa necesario un demorado exame das distintas teses
sobre as orixes da lírica, poe exemplo; moito menos precisas son ainda as
páxinas que adica a explicar a evolución do sistema vocálico latino ao
protorromance e os principais rasgos evolutivos que se perciben xa no latín
imperial, ainda que pretenda xustificar mellor (non é necesario facelo) a
sustitución do sistema cuantitativo polo cualitativo; hai ademais algunha
imprecisión na utilización de "transformacións fonéticas" no lugar de
"fonolóxicas" ou fonemáticas, como vostede mesmo utiliza de seguido. En
todo caso, falta a referencia a unha obra de consulta enormemente util (e
moi clara na sua estructuración): a gramática histórica do italiano de
Tekavcic, que fai un exame excelente desta cuestión.
Aprecio o seu esforzo por sistematizar un tema tan complexo como o das
teses que pretenden explicar as orixes da lírica románica. Paréceme ben
plantexado e, cando menos esa é tamén a miña opinión; non semellan tan
opostas como certa crítica as quixo ver, senón complementarias en moitos
aspectos. Particularmente debo manifestar a miña convicción de que
resulta de todo imposible o estudo da lírica medieval (mesmo de toda a
literatura románica medieval no seu conxunto) prescindindo dun referente
tan significativo como a literatura en lingua latina anterior ou
contemporánea a eses escritos romances. Sinto, en troques, unha menor
confianza no recurso á literatura arábiga para explicar o lirismo románico
medieval. A este último respecto creo que lle pode resultar de interese^á.un
título moi recente, The andalusian Xarja-s poet^y at the crossroads of two
systems? de O. Zwartjes (Univ. De Nimega, 1995). Alí figuran
demoradamente expostas algunhas cuestións que tocan de perto aos
contidos desta tese: exame das características e as orixes de moaxaja e
zejel, o paralelismo (ou os paralelismos, mais ben) entre as tradicións
líricas árábiga e románica.
Resulta especialmente interesante para o traballo de vostede o seu exame
da prosodia e a rima. Zwartj es opina que son moi serias as razóns que
existen para rexeitar a teoría silábico-acentual aplicada á moaxaja e ó zéjel,
cando menos nos términos nos que a propuxo Emilio García Gómez;
dedídese en favor dunha prosodia árabe clásica non pura, sen rexeitar por
completo a posible explicación musical dalgunhas composicións. A análise
das rimas das j archas permítelle afirmar que esa rimas é perfectamente
compatible coas reglas árabes...
En fin, non quero demorarme neste punto, mais en resume, diante da
pregunta que leva o libro como subtítulo se pode haber unha poesía no
cruce de dous sstemas, Zwartj es responde de maneira negativa: as j archas
escribíronse completamente de acordo coa tradición árabe: desde o punto
de vista histórico, prosódico, temático e estilístico. ..
E non vamos entrar aquí no debate sobre a propia natureza lingiiística das
j archas; o seu carácter "romance" foi posto en dúbida polos traballos e
edicións de Jones e Hitchcock; mesmo suscitou unha resposta airada de
García Gómez (: "El escándalo de las jarchas de Londres" un longo artigo-
reseña dun cento de páxinas no Boletín da Real Academia da Historia de
1991). Creo que se lle interesa aprofundar algo máis neste espiñento tema
deberá acudir a estes traballos ^e a algún outro, como o de Galmés de
Fuentes (Las jarchas mozárabes. Forma y significado, 1994) ou mesmo as
lecturas propostas por Solá-Solé en Las jarchas romances y sus moaxajas).
Pero, como lle dicia anteriormente, é este un aspecto marxinal. Tan só,
para manter un maior equilibrio nese primeiro capítulo, sería preferible que
dirixise unha maior atención á lírica occitana, de tan estreito
vencellamento coa galega. Creo que a lectura dos distintos estudios de
Pierre Bec, ou cando menos do seu volume ^^e La lyrique fYançaise au
moyen age resultaríalle de moita utilidade na súa tipoloxía dos xéneros
poéticos medievais e no establecemento de dous rexistros ben definidos o
"popularizante" e o"aristocratizante". Mesmo pode atopár alí algún apunte
ben suxerente sobre a"teatralidade" da lírica medieval, concepto ben
querido a algún dos orientadores do seu traballo. Desde logo é
fundamental o texto de Bec para o exame do rondel, a carole, a ballette, o
virelai e, en xeral, todos os xéneros relacionados coa danza (rexistro lírico
coreográfico), aos que vostede presta atención nas páxinas 110 e seguintes.
No libro de Bec encontrará algunha bibliografía útil (Wilkins, Verrier. ..).
Algunhas cuestións de detalle:
,t^
Na páxina 74 alude á que ^"posible etimoloxía do vocábulo trobar
parece estar relacionada con tropos"; en efecto, podería ser vostede máis
rotundo. Ainda que a idea de Diez de facer provir este termo de
TURBARE "enturbiar a auga" tivo os seus partidarios, ^oxe en día hai una
completa unanimidade na elección como o seu étimo de *TROBARE,
"compoñer poesía" e logo "inventar", "encontrar".
Agrádame que empregase o sistema de referencias anglosaxón; mais
debería vostede sacarlle un maior rendimento, incorporando ao texto as
meras citas ou remisións bibliográficas e evitando deste xeito numerosas
notas a pé de páxina.
Nesa mesma dirección, creo preferible a agrupación de toda a
bibliografia e non o seu reparto por capítulos (co engadido da bibliografía
utilizada e non citada).
Non me gusta nada, nada nada o tipo de letra escollido para apresentar o
seu traballo; coido que sería moito máis agradable estéticamente se
utilizase unha garamond ou unha times (como a que emprega, se non me
equivoco) nos cadros das páxinas 301 e seguintes. Isto non pasa de ser
unha preferencia tipográfica persoal; en cambio sí debo advertirle sobre
algúns fallos na alineación dereita das liñas nas referencias biliográficas
que creo achacables precisamente ao tipo de letra elexido.
Proporcionounos hoxe vostede unha addenda et corrigenda que subsana
algúns dos erros taquigráficos perceptibles. Mais, para fortuna nosa, non
todos.
En canto á bibliografía, mostrase vostede coidadoso; non obstante,
escápanselle en bastantes ocasións as editorias de moitos títulos e hai maís
erros dos desexables. Un moi chamativo é o de Cartolina Michaelis de
Vasconzelos. Hoxe é Vasconcelos, con c e antes da (penúltima) reforma
ortográfica do postugués era Vasconcellos, con duplo l, mais tamén con c.
Nalgúns casos é posible que non se trate dun erro típico da mecanografía: a
edición de Gerold que coñezo (p. 292) é de 1932; é posible que sexa unha
reedición. Noutros momentos, sen embargo, trátase dunha clara confusión:
o artigo de Sharrer sobre o pergamiño coas cantigas de don Dinis foi
,
publicado nas actas do IV Congreso Internacional da ASOCIACION
Hispánica de Literatura Medieval, pero mentres os restantes volumes das
actas virona luz, efectivamente, en 1993, o primeiro volume, que recollía
as plenarias, saiu durante a propia realización do congreso, en 1991; tamén
son pois, dese ano as aportacións sobre o mesmo pergamiño de Manuel
Pedro Ferreira e Antonio Guerra.
Nalgúns puntos non me sinto moi a gusto coa redacción: p. 29 "Se a lírica
provenzal tiña a métrica perfectamente codificada xa desde o século XIII, a
lírica medieval galego-portuguesa só ten un texto incompleto e
deturpado..."; tal e como queda formulado, semella descartada a idea de
que houbese nalgún momento un texto completo (tal vez o arquetipo do
que procede a poética fragmentaria da Biblioteca Nacional de Lisboa), no
que ficasen cunha maior formalización as "leis" que regulamentaban a
lírica galega medieval. Por certo, a súa elección das lecturas de Jean Marie
D'Heur non serían moi ben vistas polos membros da escola de Tavani.
Algunha entrada bibliográfica que pode resultarlle útil:
Ma Conceiçáo Vilhena, Rapports entre le Portugal et la PYOVence (1984).
Frede Jensen, The earliest portuguese lyrics, 1978.
Métrica:
aos repertorios que utilizou, pode xuntarlle:
Jordi Parramon, Repertorio métrico de la poesía catalana medieval,
Curial, 1992.
Mólk y Wolfzettel, Repertoi^e métrique d ella poesíe ly^ique.
Tamén de Lote. (que por certo cita como Lot nun par de ocasións pp. 123-
12): Historie du vers français. I. Le moyen age, I-III, París, 1949, 1951,
1953.
Música
J.A . Alegria, A problemática musical das Cantigas de Amigo, Gulbenkian,
Lisboa, 1968.
P. Aubry, La rythmique musicale des troubadours et des trouvéres, parís
1907.
Q. Chailley (de quen cita unha reseña da obra de Anglés): Histoire
musicale du moyen age, 2a ed. PUF, París, 1969.
Van der Werf (cita un artigo recente), pero ten un volume de 1972: The
chansons of the troubadours and trouveres. An study of the melodies and
their relationto the poems.
Non quero alongarme máis. Estamos, pois, ante unha investigación moi
meritoria, que nos amosa estusiasmo, pero tamén reflexión, meditación,
calma, e que merece sen dúbida unha lectura máis demorada da que tiven a
ocasión de facer... Así pois, ante un traballo de grande calidade, ao que
apenas podo obxectar algunhas nimiedades, tan só desexo cerrar esta
intervención felicitando novamente ao doutorando e ao director da tese
polo resultado dunha colaboración que, estou seguro, dará novos frutos.
i^^ I WW^ ^ I^M'^Iq .N^
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